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第 一 章 導 論
香港的戲劇翻譯研究，可以說是仍然處於起步階段。早在五十 
年 代 ，香港已經有翻譯劇上演，1但 是 ，有關香港戲劇翻譯的研究 
和討論卻寥寥可數。2到九十年代，才有討論香港翻譯劇的論文發 
表 。3而 且 ，這些論文的討論範圍，大部分只限於怎樣翻譯戲劇。 
因 此 ，本論文嘗試就香港的戲劇翻譯問題進行較有系統的研究。本 
章會討論戲劇翻譯研究的多種途徑，並說明論文的研究範圍、方法 
和 目 的 。
第 一 節 研 究 對 象 ：香港漢譯莎士比亞戲劇演出本
研究戲劇翻譯的學者奥特儉•朱伯 -謝爾里特 (Ortrun Zuber- 
Skerritt)曾經指出，「雖然翻譯活動的歷史像巴別塔一樣源遠流長， 
然 而 ，翻譯科學卻是一門較新的學科。文學翻譯是翻譯科學的一個 
分 支 ，在這門分支學科下，還有其他分支，而其中一門是戲劇翻譯
有關香港翻譯戲劇的發展，參見第二章。
么-yi. Shakespeare in Hong Kong: Transplanation and Transposition 
(Hong Kong Baptist University 1995 Master o f  Philosophy Thesis) ' Chor Yi- 
wong: A Study o f  Cantonese Translation o f  Play Titles, Character names, Songs, 
Settings and Puns in Six Shakespeare *s Comedies(C\anQS^ University o f  Hong 
Kong 1995 Master o f  Philosophy Thesis)及 盛 思 維 ： 《香港翻譯劇的本地化現 
象 1 9 8 5 -1 9 9 5》 （香港中文大學 1 9 9 6碩士研究論文） 。
見 孔 慧 怡 、朱 國 藩 編 ： 《各師各法談翻譯》 （香 港 ：吳多泰中國語文研究 
中 心 ’ 1993 ) 和 方 梓 勳 、蔡 錫 昌 編 ：《香港話劇論文集》 （香 港 ：中天製





時遇到的技術問題等等。但 是 ，戲劇翻譯演出本的研究與其他文學 
翻譯研究有所不同。因 為 ，翻譯戲劇演出本是供表演用的文本，所 
以 ，譯者一般會追求譯本適於演出(actable)和順口(speakable) 。此 
外，譯者也大多會審慎處理文化因素和舞台因素各種各樣的非語言 
因 素 。5
安德烈•勒菲弗爾(Andr6 Lefevere)指 出 ，有關翻譯戲劇的研 
究，應該朝着演出實務和翻譯劇對譯語文學系統的影響這兩方面發 
展 。6 *朱伯 -謝爾里特把其意思引伸，提出研究戲劇翻譯的問題，可 
以分兩大方向：其 一 ，研究戲劇翻譯的實踐過程；其 二 ，研究演出 
翻譯戲劇的整個過程。這兩個研究方向，可以說是研究戲劇翻譯的 
基本部分。他又認為，將來的戲劇研究可朝五個範疇發展。第 一 ， 
由戲劇翻譯本轉換到戲劇表演藝術的過程；第 二 ，演出翻譯劇對譯
作 有 限 公 司 ，1992 ) 。
4 Ortrun Zuber-Skerritt: ‘Towards a Typology o f  Literary Translation: Drama 
Translation Science,5 in META Vol.33 (1988), pp.485-490.
5 Ortrun Zuber-Skerritt: 'Translation Science and Drama Translation/ in Page to 
Stage: Theatre as Translation, ed. by Ortrun Zuber-Zkerritt (Amsterdam: Rodopi, 
1984), p.8.
6 Andre Lefevere: ‘Translating Literature/Translated Literature: the State o f  the
Art,5 in The Languages o f  Theatre: Problems in the Translation and
Transposition o f  Drama, ed. by Ortrun Zuber-Zkerritt (Oxford: Pergamon, 1980),
pp. 150-61.
語社會的劇作家、劇評家和戲劇工作者的影響；第 三 ，從表演藝術 
的角度討論翻譯劇；第四 ，比較原劇和原語文化的關係與譯劇和譯 
語文化的關係；第 五 ，研究所有影響譯劇演出的因素和各種詮釋的 
可 能 性 。7
像朱伯■•謝爾里特所提出的五個範疇的戲劇翻譯研究，香港仍 
然 頗 為 缺 乏 。因 此 ，本論文嘗試從戲劇翻譯研究的最基本部分着 
手 ，即討論戲劇翻譯的實踐和過程。不過，正如吉迪安•圖里 (Gideon 
Toury)也 曾 指 出 ，單是研究一篇譯文，或是一篇原文和譯文的比較 
研究不是一個全面的研究，尤其在討論範圍涉及文化和翻譯的功能 
和實踐的問題時，更不能局限於一個譯文。所 以 ，要建立一套完整 
的 理 論 ，就必須擴大研究範圍，如從譯者、學 派 、時 期 、文類等不 
同方向進行研究和討論。然 而 ，每個研究所得的結果都可能直接或 








同註  4 ，頁 4 8 7 ，4 8 9 - 9 0 。
Gideon Toury: Descriptive Translation Studies and Beyond (Amsterdam: John 
Benjamins Publishing Company, 1995), p.38.
品經常在世界各地公演，而莎士比亞就是其中之一。」9 *莎士比亞 
的戲劇在世界文學所佔的地位是無容置疑的。在 香 港 ，莎劇也佔話 
劇 的 一 個重要部分。香港自有翻譯劇上演已來，漢譯莎劇從未間 





正如 陳 善 偉 在 〈香港翻譯劇回顧1980-1990〉一 文 中 提 到 ，香 
港的中學生有機會接觸到莎士比亞的作品，修讀英國文學的大學生 
也一定會讀莎劇；所 以 ，上演漢譯莎劇，觀眾會有一定的保證。另 
外 ，莎劇的譯者很多都是學院中人，或是資深的翻譯工作者。他們 
除了對莎劇有相當全面的認識外，還對舞台演出有一定的認識。11 
換 言 之 ，香港上演的漢譯莎劇演出本，譯者在翻譯時所考慮的因素 
會比較全面。12所 以 ，研究香港漢譯莎劇的問題，能夠有較全面的 
討 論 ，得到較全面的分析結果。
9 Mona Baker ed.: Routledge Encyclopedia o f  Translation Studies (London: 
Routledge, 1998), p.222.
1Q香港演藝學院不時有學生的習作演出，當中不乏翻譯莎士比亞的戲劇。另 
外也有不少學校的戲劇活動，選 擇 演 出 莎 劇 的 翻 譯 本 ；然 而 ，基於觀眾人 
數 、演出規模和資源與話劇團正式公演的漢譯莎劇有所距離，難以一并討
論 。
" 陳 善 偉 ： 〈香 港 翻 譯 劇 的 回 顧 1980-1990 > ，載 方 梓 勳 、蔡 錫 昌 編 《香港 
話劇論文集》 ，頁 1 6 8 - 9 。
12蘇珊•巴 斯 内 特 指 出 ，譯 者 翻 譯 戲 劇 演 出 本 時 ，不 單 要 翻 譯 戲 劇 語 言 ，還 
要考慮其他演出因素。 （參見 Susan Bassnett: ‘W ays Through The Labyrinth: 
Strategies and M ethods for Translating Theatre Texts,* in The Manipulation o f  
Literature, ed. by Theo Hermans (N ew  York: St. Martins Press, 1985), p .8 9 .)








較 多 。換 言 之 ，原文帶來的規範相比於譯語文化規範為譯者所帶來 








的 關 係 ；因 此 ，選擇香港上演的漢譯莎劇演出本為本論文研究對 
象 ，分析譯文而歸納出來的譯者的翻譯策略和翻譯手法，可以在某
同 註 8 ，頁 5 6 。
Gideon Toury: In Search o f  A Theory o f  Translation (Tel Aviv: The Porter 
Institute for Poetics and Semiotics, 1980), p.127.
Javier Franco Aixela: 'Culture-Specific Items in Translation/ in Translation, 
Power, Subversion, ed. by Roman Alvarex and M. Carmen-Africa Vidal 
(Clevedon: Multilingual Matters Ltd, 1996), pp.67-68.
Manfred Pfister. The Theoty and Analysis o f  Drama (Cambridge: Cambridge
程度上反映出譯者在多大程度上受原文規範或譯語系統的影響，繼 
而能夠進一步探討在香港這個多元系統裏，譯 者 、原文規範和譯語 
文化規範三者之間的關係。
正如上文提到戲劇演出本是供表演用的文本，所以譯者要同時 
考慮語言和非語言因素（如佈景、燈 光 、服裝和配樂等等）。不 過 ， 
由於兩個層面的因素所涉及的範疇很廣，所以戲劇的語言問題和非 
語言問題都可以獨立成為研究對象。圖里也認為每個研究都有一定 
的 限 制 ，一般而言，研究的範圍只是譯文整體的一部分；17礙於篇 












University Press, 1988), p.260.
同 註 8 ，頁 3 7 。
藍 凡 ： 《中西戲劇比較論稿》 （上 海 ：學 林 出 版 社 ，1992 ) ，頁 4 6 8 。 
論文的第三章會對這個問題進行更深入的討論。
運用的語言的時空特質和戲劇時空的特質是否交叠。正如上文也提  
到 ，譯 者 在 翻 譯 過 程 中 ，要 考 慮 的 因 素 不 單 是 語 言 的 問 題 ，而且還 
有 非 語 言 的 ，因而譯者可能會因應不同的情況而令戲劇時空和語言 
時 空 並 不 交 叠 。故 此 ’論文嘗試分析香港漢譯莎劇的演出本的時空  
處 理 為 研 究 課 題 ，希 望 找 出 譯 者 怎 樣 處 理 戲 劇 時 空 ，同時詳細探討 
那些保留原劇戲劇時空的演出本，譯者所運用的語言和戲劇時空之  
間 的 關 係 。
既然論文以香港漢譯莎劇演出本為研究對象，那就必須為翻譯 
劇下一定義。下一節會詳細分析翻譯理論家和戲劇翻譯工作者對翻 
譯和改編的定 義 的 不 同 意 見 ，然 後 ，說明本論文討論的翻譯劇的定 
義 0
第二節翻譯劇的定義和範圍：翻譯與改編的爭論
香港話劇界一直沒有明確界定 何 謂 翻 譯 劇 和 何 謂 改 編 劇 。例 
如 ：一 九 七 七 年 ，香 港 話 劇 團 上 演 漢 譯 莎 士 比 亞 的 故 ，何文 
匯 以 改 編 為 名 ，把 原 著 的 時 代 背 景 從 丹 麥 改 為 五 代 十 國 。然 而 ， 
周 兆 祥 卻 發 表 文 章 ，把 何 氏 改 編 的 《王 子 復 仇 記 》當作翻譯劇來 
批 評 。％另 外 ，戲劇翻譯工作者本身也未必會清楚界定自己的工  
作 ，他 們 大 多 會 把 自 己 的 作 品 稱 為 「編 譯 」 。事 實 上 ，翻譯和改 2
2° 周 兆 祥 ：〈險中求勝的白 衣 哈 姆 雷 特 〉 ，原 載 《號 外 城 市 雜 誌 》第 十 七 期 ， 
一 九 七 八 年 一 月 。文 章 轉 引 自 何 文 匯 ： 〈編 者 導 言 〉 ，載 《王 子 復 仇 記 》 
( 香 港 ：學 津 出 版 社 ，1979 ) ，頁 3 1 。




對 於 甚 麼 是 翻 譯 (translation) 、 改 編 （adaptation) 、 重寫 
(rewriting) ，在 翻 譯 界 有 過 很 多 討 論 。羅 曼 • 雅 各 布 森 (Roman 
Jakobson)認 為 ，翻譯可分為三類21 : 第一種是語内翻譯 (intralingual 
translation)21 2 ; 第二種是語際翻譯 (interlingual translation)23 ; 第三種 
是符際翻譯 (intersemiotic translation)24。雅各布森指出’不論是那一 
類 翻 譯 ，都不可能做到完全對等。所 以 ，他提出只有創造性比譯 
(creative transposition)的 方 法 ，才是實踐翻譯的唯一可行方法。雅 
各布森明確指出，雖然完全對等的翻譯是不可能的，但 是 ，譯者 
必須用譯文讀者所熟悉的文字和事物來翻譯，這就是創造性比譯 
的 任 務 。25然 而 ，他並沒有指出譯者的「創造」有 沒 有 限 制 ，又或 
者翻譯和改編之間是否有區別。
尤金•奈達 (Eugene A. N ida)曾 明 確 指 出 ，相對於文化翻譯
21翻譯類別的譯名參照陳善偉： 《英漢•漢英翻譯學詞匯》 （香 港 ：香港中 
文 大 學 ，1993 ) 。




24符際翻譯是跨際翻譯的意思，換 言 之 ，是由語言轉換至非語言的翻譯活動。
25 Roman Jakobson: c0 n  Linguistic Aspects o f  Translation,5 in On Translation, ed. 
by Reuben Brower (New York: Oxford University Press, 1966), pp.233, 238.
(cultural translation)和 改 編 (adaptation) ，只 有 語 言 翻 譯 (linguistic 
translation)才是可以接受的翻譯。他認為出色的翻譯只有一種，就 
是達致動態對等 (dynamic equivalence)的 翻 譯 。26動態對等的意思 
是 ， 「譯文對譯文接受者所起的作用，應與原文對原文接受者所 
起作用大體對等」27。雖 然 ，這個過程會把原文作某種程度的改動， 
然 而 ，譯者必須以忠於原文為首要原則，改動原文的意思只可在 
三種情況下進行：1 .如 直 譯 原 文 ，譯文讀者會誤會原文的意思；
2 . 直譯原文對譯文讀者並沒有任何意義； 3•直譯原文令譯文超 
負 荷 ，導致譯文讀者難以明瞭。換 言 之 ，用 增 刪 的 方 法 來 釋 義 ， 
或者曲解原文的意思，都不是正確的翻譯方法。28 29以奈達的標準來 
審 視 ，一 些 本 地 譯 者 用 「本地化」或 「中國化」的方法來翻譯戲 
劇 ，都不能算是翻譯。
彼得•紐:馬克(Peter Newmark)認 為 ，不同的文本有不同的功 
能 ，所 以 ，譯者必須因應不同的文類，而 運 用 不 同 的 翻 譯 手 法 。 
他 認 為 ，文本的功能大致可分為三類29 : 1•表情(expressive)30 ; 2. 
敍事(informative)31 ; 3•感召(vocative)32。紐 馬 克 建 議 ，由於表情 
文本主要是表現作者的所思所想，並不需要理會讀者讀後會作出
26 Eugene A. Nida & Charles R. Taber: The Theory and Practice o f  Translation 
(The Netherlands: The United Bible Societies，1982)，p.134 .
27金 隄 、奈 達 ： 《論翻譯》 （北 京 ：對 外 翻 譯 出 版 社 ，1984 ) ，頁 7 7 。
28 同註 2 6 ，頁 1 1 0 - 1 1 1 ， 173 及 2 0 0 。
29文本分類譯名參考張南峰：〈從 《好 的 ，首相》看文學翻譯的理論和實踐〉， 
載 《好 的 ，首相》 （香 港 ：香 港 中 文 大 學 ，1993 ) ，頁 5 7 3 。
3°表 情 文 本 包 括 嚴 肅 文 學 、具 權 威 的 報 告 、自傳和私人信件等。
31敘 事 文 本 包 括 教 科 書 、專 業 報 告 、報 章 雜 誌 報 道 、科 學 報 告 、會議記錄和 
議 程 等 。
32感召文 本 包 括 通 告 、指 示 、宣 傳 、祈 說 式 文 章 和 流 行 小 說 等 。
甚 麼 反 應 ；因 此 ，運用語義翻譯(semantictranslation)來處理這種文 
體 最 為 恰 當 。他認為只有語義翻譯才能既保留原文的神髓，又着 
重 譯 文 的 美 感 。敘事文本的主要功用是讓讀者得到一些信息，感 
召文本則是令讀者作出回應。因 此 ，為了讓譯文讀者清楚接收原 
文 信 息 ，並 力 求 傳 情 達 意 ，處理這兩種文體最適合的翻譯手法是 
溝通翻譯 (communicative translation) 。紐 馬 克 相 信 ，只有這種翻譯 
手法能夠把原文的内容和語言準確地帶到譯文去，讓譯文讀者容 
易 理 解 。33
根據紐馬克的文本分類，戲劇是屬於表情文本裏的嚴肅文學 
類 別 ；因 此 ，譯者應該運用語義翻譯的手法來翻譯。換 言 之 ，譯 
者翻譯時要盡量忠於原文，甚至運用近乎直譯的手法來翻譯，務 
求把原文的意思充分表現出來。34那 麼 ，如果改動原文的時代背 
景 ，或者把原文本地化’都不為紐馬克所接受。然 而 ’紐馬克在 
《翻譯教程》 油⑽ ) 一書中又明確表示，翻譯 
戲 劇 時 ，改編才是最適當的手法。他不但承認改編是戲劇翻譯的 
手 法 ，而且清楚指出，「改編是最自由的翻譯方法」35，也 就 是 說 ， 
改編是翻譯的一種。但 是 ，他在探討戲劇翻譯的部分卻指出，「一 
齣戲由原語文化轉換至譯語文化後，這 文本已不再是翻譯，而是 
改 編 了 。」36
33 Peter Newmark: A Textbook o f  Translation (N ew  York: Prentice Hall, 1988), 
pp.39-41, 46-47 .
34 同 上 ，頁 3 9 ， 1 7 2 。
3 5同 上 ，頁 4 6 。
3 6 同 上 ，頁 1 7 3 。
上面引用的理論，都傾向於認為翻譯與改編不可混為一談。 
然 而 ，當代翻譯界有一些理論家指出，翻譯的定義不應局限在某 
個固定的範圍内。勒菲弗爾認為，「翻譯就是把原文重寫」37。圖 
里 認 為 ，為翻譯下定義，是把翻譯局限在一個範圍内，忽略了它 
的可變性。他 指 出 ，每個地方的文化，對於這範圍的定位都有不 
同的意見。即使在同一個文化裏，對這範圍的看法也會因不同時 
代而有所改變。因 此 ，今日社會不能接受為翻譯的文本（如界定 
為改編或重寫的作品） ，將來的文學系統可能全盤接受。所 以 ， 
圖里認為以下三種文本都可歸類為翻譯。其 一 ，文本標明是翻譯， 
並普遍被視為翻譯；其 二 ，文本被懷疑曾經用另一種語言表現出 
來 ；其 三 ，學者研究文本是否已逾越了社會為翻譯所定下的界線， 
原 因 是 ，此文本可能標明是翻譯，又或者社會上有學者或讀者認 
為此文本為翻譯，所以學者才會研究。38換 言 之 ，這個文本可能在 
某種程度上符合了社會為翻譯定下的界線，或是在這些界線的灰 
色 地 帶 ，令社會在某種程度上覺得這文本為一翻譯作品。根據圖 
里 的 理 論 ，上演的話劇只要符合以上任何一個條件，就可以當作 
翻譯來討論。
根據漢斯•弗米爾 (Hans J. Vermeer)的目的論 (skopos theory) ， 
任何翻譯活動都是有目的的活動，譯者是翻譯活動的執行者，而 
他需要與委托人協商該次翻譯活動的目的。39因 此 ，譯者需要把原
37 Andre Lefevere & Susan Bassnett: "General Editor^ Preface/ in Translation, 
Rewriting, and the Manipulation o f  Literary Fame (London and N ew  York: 
Routledge，1992)，vi.
38 同註  8 ，頁 2 6 ， 3 1 。
39 Hans J. Vermeer: 4Skopos and commission in translational action,5 in Reading in 
Translation Theory, ed. by Andrew Chesterman (Finland: Oy Finn Lectura Ab,
翻譯話劇工作者論翻譯劇的定義
翻譯戲劇工作者根據他們的翻譯經驗，提出了一些對翻譯定 
義的見解。澳洲劇作家路易•諾拉(LouisN ow ra) ，身 兼 導 演 ，並翻 
譯 過 不 少 戲 劇 演 出 本 。他 指 出 ，翻 譯 可 分 為 三 類 ：硬 譯 (literal 
translation) 、直接翻譯 (direct translation)和自由譯 (free translation) 。 
運用硬譯手法來翻譯的劇本大多不能作演出用途。直接譯的意思 
是指翻譯劇像是用譯語創作的一樣。這種方法能夠保留原劇的結 
構 和 内 容 。但 是 ，這種方法是最困難的，因為譯者翻譯時要考慮 40
1989) pp. 173-4.
40 Hans J. Vermeer: 'Translation Today: Old and N ew  Problem s/ in Translation 
Studies: An Interdiscipline, ed. by Mary Snell-Homby, Franz Pochhacker & 
Klaus Kaindl (Amsterdam: John Benjamins Publishing Company, 1992) p p .l l -  
13.
文信息的形式和意義，按設定的翻譯目的傳送至譯文。所 以 ，在 
翻 譯 的 過 程 中 ，除了必須因應原語和譯語之間的差別而作出調節 
外 ，為了達到預設的翻譯目的，還必須對原文的形式和内容作一 
定 的 修 改 。譯者由於不能同時忠於原文和譯文，所以需要在兩者 
之 間 作 出 取 捨 ，弗米爾稱這個抉擇為「翻譯目的」 。不 過 ，譯者 
的工作是為譯文讀者服務，因 此 ，譯文讀者有權知道訂立該翻譯 
目的的原因，以及譯者是從哪個角度理解原文等。換 言 之 ，譯者 
必須清楚翻譯目的的選擇原因，並且在需要時為設定的翻譯目的 
作 解 釋 。4Q按照弗米爾提出的目的論的見解，只要譯者為其翻譯工 
作設定翻譯目的，他就可以因應這個目的的要求而運用本地化或 
其他手法來翻譯戲劇。
哪部分的原文可以直譯，哪部分必須意譯。三 種 翻 譯 中 ，最容易 
處理的是自由譯。譯者只要理解原作所盛載的意義，把意思翻譯 
出來而不用直譯原文。這種翻譯手法常會歪曲原文的内容，把新 
的意思帶進文本裏。事 實 上 ，自由譯與改編是相當接近的手法。 
對於諾拉而言，所謂改編是把原文翻譯後再作修改；或者改寫現 
存 的 譯 本 。所 謂 重 窝 ，則 指 「譯者」完全不懂原語，他只是把現 
存的翻譯劇本重新整理。41
不 過 ，諾 拉 也 承 認 ，戲劇翻譯不應該為某一套翻譯理論所局 
限 。因為每一齣戲劇自身都有其演出的問題，不是有了譯本就能 
上 演 的 ，而必須經過多番研究才能演出成功。況 且 ，不同的時代 
和文化對於舞台價值的觀點也不一樣；因 此 ，翻譯時要考慮更多 
因 素 。42
本地的戲劇翻譯工作者，也普遍把改編視為戲劇翻譯的方法 
之 一 。 例 如 黎翠珍曾指出： 「把劇本搬 上 舞 台就是把導演從劇本 
中體會到的感受演出來，大家公認為一種闡釋，所以不同的導演， 
不同的演出有不同的著眼點。」她 又 認 為 ，最理想的翻譯劇本的 
條 件 ，是譯者可以和導演討論演出風格、背 景 、服裝和演繹重點， 
從而定下策略，把握適當的文字風格和時代語言，配合戲劇的發 
展和導演的意圖，把原著各種好處譯出來，造成新的衝擊。43她在 
一九九二年發表的一篇文章裏，更 明 確 指 出 ： 「硬譯要旨在介紹
41 Louis Nowra: 'Translating for the Australian S tage/ in Page to Stage: Theatre as 
Translation, p.14.
4 2 同 上 ，頁 1 4 - 1 5 。
43黎 翠 珍 ： 〈談西方戲劇漢語演出本的翻譯〉 ，載 孔 慧 怡 編 ： 《各師各法談
原 文 文 字 和 思 維 ，並不理會觀眾聽得習慣或根本不明白，所以演 




務 ，所以涉及的元素很多，包括文化、舞 台 、戲 劇 用 語 等 ，要同時 
處 理 多 項 元 素 ，譯者需要運用多元化的翻譯手法才能完成任務。
研究戲劇翻譯的學者麗巴•戈斯坦 (Reba Gostand)為戲劇翻譯 





出 ；由文字轉換至非文字的表現；不同困體的演出（如 專 業 團 體 、 
業餘團體、學生或兒童）；不同觀眾的詮釋（為學校演出或是為失 
聰人士演出）。45這個廣闊的定義，實在是重新理解「翻 譯 」一 詞 。
然 而 ，正如弗米爾指出，翻譯的定義是永遠沒有共識的。46因
翻 譯 》 ，頁 1 2 6 -1 2 7。
44黎 翠 珍 ：〈絃 外 之 音 ：劇本翻譯的幾個問題〉 ，載 方 梓 動 、蔡 錫 昌 編 ：《香 
港話劇論文集》 ，頁 2 3 2 - 2 3 3 。
45 Reba Gostand: 'Verbal and Non-verbal Communication: Drama as Translation/ 
in The Languages o f  Theatre: Problems in the Translation and Transposition o f  
Drama, pp.1-9.










論 。所 以 ，理論的内容主要是探討翻譯技巧和訓練。
圖里指出，翻譯研究應該當作一門科學看待。他 認 為 ，「所有 
實驗科學，要是缺乏一個描述部分作為理論的基礎，都稱不上一個 
完整和獨立的科學。」48他的描述性翻譯研究是要把翻譯實踐中出 




4 7同 註 6 ，頁 1 5 3 。
48 Gideon Toury: CA Rationale for Descriptive Translation Studies/ in The 
Manipulation of  Literature, p.16.
4 9同 註 8 ，頁 1 6 。
内實際發生的每一種現象，那麼有缺陷的、必須糾正的，是這些理 





描述和解釋翻譯現象的框架。他 在 〈描述性翻譯學的理論基礎〉一 
文 中 ，詳細討論了各項研究步驟：
第 一 ：選取譯本(以譯語文化對翻譯的定義來作選取標準）；
第 二 ：研究譯本的可接受性(acceptability)* 51 ;






Gideon Toury: 'The Nature and Role o f  Norms in Literary Translation,' in 
Literature and Translation: New Perspectives in Literary Studies^ ed, by James 
Holmes (Belgium: Acco, 1978)，p p . 9 7 _ 8 . ( 譯 文 載 陳 德 鴻 、張 南 李 編 ： 《西
方翻譯理論精選》 （未出版） 。）
圖 里 解 釋 ， 「研究譯本的可接受性」是以譯文在哪個程度上採納了譯語系 
統 的 規 範為標準。 （因應本論文的需要，這個步驟的討論會延至結論部分 
才作詳細分析。）
同註 4 8 ，頁 2 1 - 2 。
向原文(source-oriented)的翻譯研究只着重審視譯文能否重構原文 
以達至對等，所以它只是用以分別哪些是翻譯，並 且 是 「正確」的 
翻 譯 。換 言 之 ，這類翻譯研究只是集中討論翻譯這種由原文衍生出 
來的行為，至多也只會分析譯語語言系統帶來的限制。然 而 ，這種 
面向原文的翻譯研究卻完全忽略了關於譯文本身，以及整個譯語系 
統的限制的討論。此 外 ，這種翻譯研究也把原文和譯文之間的對等 
關係簡單化。圖里指出，要是分析原文和譯文的對等關係所得的實 
際研究結果和理論所推論出來的結果不吻合，從面向原文的角度出 
發 ，這個譯文根本不算是翻譯。然 而 ，無可否認的是，譯文和原文 
之間確實存在某種對等關係，那麼面向原文的翻譯研究則永遠無法 
解釋這種翻譯現象。53
因 此 ，圖里的理論是以譯文為主要的研究對象。他 認 為 ，譯文 
是譯語系統的產物，所以必須從譯文的角度出發，分析譯文和譯 




53 Gideon Toury: 'Translated Literature: System, Norm, Perform ance~Towards a 
TT-Oriented Apporach to Literary Translation/ in Poetics Today, Vol. 2, N o.4  
(1981)，p.14.
54 同 註 4 8 ，頁 1 8 - 9 。
55 Gideon Toury: 'What are Descriptive Studies into Translation Likely to Yield 
apart from Isolated Descriptions?/ in Translation Studies: The State o f the A rt 
Proceedings o f the First James Holmes Symposium o f  Translation Studies, ed. 















戲劇的演出本。並 且 ，己經定下了一個切合本論文研究需要的翻譯 
劇 的 定 義 。
論文的第二章會討論香港話劇和翻譯劇的出現和發展，並嘗試 
把香港翻譯劇發展的情況和伊塔馬•埃文 -佐哈爾 (Itamar Even_ 












各 種 手 法 。
第四章會深入分析香港漢譯莎劇的演出本，承接第三章的討 
論 。香港漢譯莎劇的時空處理可以分為兩類，一是改變原劇的時空 
背 景 ，其中大多是把戲劇時空設定在中國某一個時代；另一種是保 
留原劇的時空背景。但是在那些保留原劇戲劇時空的譯劇裏，譯者 
運用的語言所表現的時空和保留原劇的那個戲劇時空則不完全吻 
合 。所 以 ，此章會從這些保留原劇戲劇時空的譯劇的漢語詞彙和修 
辭所表現的語言時空出發，比較譯者為譯劇設定的戲劇時空和其運 
用的語言所表現的時空之間的距離。當 然 ，縱然譯者的抉擇是要保 
留原劇的戲劇時空，而他們或許也會盡量避免運用帶有地方或時代 
色彩的語言，但 是 ，語言學家指出，語言是不能與其文化社會背景 
分 開 的 。56因 此 ，在討論譯劇戲劇時空和語言時空的距離時，文章 
會同時分析所引用的例子是屬於較強制性的偏移，還是屬於較非強 
制 性 的 偏 移 5 7，繼 而 討 論 這 些 非 必 要 的 改 動 和 「本 色 化 」
56參 照 高 名 凱 ：《語言論》 （北 京 ：商 務 印 書 局 ，1995 ) 和 張 德 明 ：《語言 
風格學》 （台 灣 ：東北師範大學出版社，1995 ) 。
57論文第四章會詳細討論強制性偏移 (obligatory shift)和非強制性偏移 (non- 





的 產 物 ，而 令 「本色化」帶有負面的意思；然 而 ，本論文所提到的 
「本色化」翻譯策略只是譯者因應不同的需要而採用的翻譯策略， 
並沒有文努迪所指的負面意思在内。58
最 後 ，综合第三章和第四章所得的分析結果，論文的第五章會 











1 4 ，頁 55 〇
有 關 「本 色化」和 「異 化 」的定義於論 文 第 四 章 會 有 深 入 的 討 論 。參照 
Mom hak&r ed.: Routledge Encyclopedia of Tramlation Studies 及  Mark 
Shuttleworth & Moira Cowie: Dictionary of Translation Studies (Manchester: St.
專門收集翻譯劇資料的地方，有些資料只能參考戲劇工作者自述的 
經歷。因此，在收集譯本和演出資料方面實有一定的困難。* 59另 外 ， 
論文討論的戲劇演出本，是為該次演出而出版的劇本，或是譯者自 
己保存的劇本。所 以 ，這個演出本和正式演出時的版本必然有所出 
入 。不 過 ，本論文不會討論演出方面的問題，而是以劇本的語言為 
研究對象，所以論文選擇了一個界於閱讀本和演出本之間的中介版 
本來研究。
此 外 ，香港翻譯劇的歷史已有數十年，曾經演出的翻譯劇超逾 
一百個。所 以 ，本論文只能作有選擇性的討論。正如本章第一節指 









Jerome Publishing, 1997) °
59本論文所討論的十九個漢譯莎劇演出本，鮑皓昭翻譯的《羅密歐與朱麗葉》 
( 1979 ) ，由於劇團稱並沒有保留該次的演出本，又未得到譯者的同意， 
所以論文未能對譯文進行詳細分析。另 外 ，由於在論文完成前，仍未能得 








否 成 立 。
本論文只討論香港翻譯劇問題的一小部分，事 實 上 ，香港戲劇 











關 聯 ，繼而組成較大的多元系統。最 後 ，這些較大的多元系統就會 
組成一個巨型多元系統，即整個世界文化多元系統。由於系統是互 
相依存的，所以整個世界的文學、經 濟 、政治等等都在這個巨型多 
元系統之内互相影響。1埃文 _佐哈爾繼續引伸「文學是一個系統」 
這個概念，把文學視為一個多元系統。這個系統就像其他文化活動 
一 樣 ，把各種各樣現象的關係聯成一個網絡，而系統是開放的、動 
態 的 。2正如埃德溫•根孜勒 (Edwin Gentzler)指 出 ，經過其他學者 
擴展的多元系統就能突破了以前翻譯研究的範疇，把非文學的因 




1 Itamar Even-Zohar: Tolysystem Studies/ in Poetics Today Vol. 11 (1990), pp. 11,
27.
2 Rachel Weissbrod: 'Translation Research in the Framework o f  the Tel Aviv 
School o f  Poetics and Sem iotics/ in META XLIII(1998X P-36-













第 一 節 香 港 話 劇 回 顧
既然整個社會是一個大系統 9 那麼要為香港翻譯劇追源溯 
流 ，則必先略述香港話劇發展的概況。話劇4何時傳到香港，並沒 
有確切資料記錄可供翻查。不 過 ，在香港大學亞洲研究中心一九六 
八年舉辦的「香港中國戲劇現況」研討會上，與會者容宜燕指出： 
「香港的話劇，是繼承中國話劇的傳統而發展的。」清 末 ，中國留 
學生在日本東京組織劇社，繼而開展了中國話劇的歷史。一九二四
根 據 馬 森 所 言 ，所 謂 「話 劇 」就 是 以 「對 話 」為 表 演 媒 體 的 舞 台 劇 ，與以 
前 「唱唸 做 打 」的 傳 統 戲 劇 有 別 。這種表現模式是完全按照西方舞台劇規  
格 來 演 出 的 。（參 見 馬 森 ：《當代戲劇》 （台 北 ：時 報 文 化 出 版 有 限 公 司 ， 
1991 ) ，頁 10-11 。）





餘劇團為起點。不 過 ，他們上演的只是英語話劇，與香港話劇後來 
的發展並無多大關聯。另 外 ，前段提到清末那股回流的話劇風也傳 
來香港。一九一一年，清平樂劇團和鏡非台劇團成立，上演劇目包 
括 ：《莊子試妻》、《金債肉償》等 。當時演出採用幕表提綱形式， 
與國内的文明戲6類 似 ，時人稱之為白話劇。白話劇也可說是香港 
話劇的前身。7
一九三一年中國時局發生急劇變化，抗戰戲劇旋即成為當時 
主 流 。香港不少熱衷話劇人士紛紛響應，在香港也上演同類劇種的 
劇 目 。例 如 ： 《天堂鳥》 、 《沉寃》 、 《無辜》等 。8當時中港兩
容 宜 燕 ••〈一九四九年以來香港話劇的發展〉 ，載 詹 德 隆 編 ： 《香港中國 
戲劇現況研討會》 （香 港 ：香港大學亞洲研究中心，1968 ) ，頁 9 5 - 6 。 
根 據 馬 森 所 言 ： 「『文明戲』跟 『話劇』的 最 大 不 同 是 『話 劇 』有 劇 本 ，
而 『文明戲』一般沒有劇本，採 取 『幕表戲』的 方 式 演 出 。」而 「幕表戲 
就是沒有劇本只靠一張幕表演戲之謂。編劇的人並不寫出完整的劇本，只 
根 據 傳 說 、筆記或小說之類，把 故 事 編 排 一 下 ，把 它 分 成 若 干 場 ，每一場 
按照故事的排列分配一些角色，有時寫明上下場的次序，有 時 不 寫 ，有時 
註上按照情節非說的台詞，有時連這個也沒有。」 （參 見 馬 森 ： 《西潮下
的中國現代戲劇》 （台 北 ：書林出版有限公司，1994 ) ，頁 6 9 - 7 0。） 
李 援 華 ： 〈香港話劇發展回顧（一 ）〉 ，載 《戲劇藝術》創 刊 號 （香 港 ： 
香港演藝學院，7/1987 ) ，頁 3 5 。
李 援 華 ： 〈香港話劇發展回顧（二 ）〉 ，載 《戲劇藝術》第 二 期 （香 港 ： 








戰 後 ，香港話劇發展開始蓬勃。本地創作的劇本數量不多， 
劇本來源主要是現成劇，如 ：《雷雨》、《日出》、《朱門怨》等 。 
六十年代初期，演出話劇的動力之一來自慈善籌款活動。所 以 ，這 
個時期上演的劇目都以吸引觀眾為主。其次就是劇人對話劇的熱 
誠 。不 過 ，這一時期的話劇已經失卻戰時劇本的大時代使命感，戰 
時的劇本都不再適用。在此情況下，古裝劇和翻譯劇就大行其道。 
古裝劇有《紅樓夢》 、《西廂記》 、《秦始王》等 。翻 譯 劇 有 《並 
無 龜 言 》 (NothingBut the Truth)、（妙 想 夭 Husband’s Wife) 、 
《社會棟樑》（77^/7//ar 吵 )等 。11此 後 ，香港話劇就朝着改 
編 、翻 譯 、創作三個方向發展。當然發展速度各有快慢，並不是並 
肩而行的。
一九七七年可算是香港話劇發展歷史中重要的一年。這 年 ， 
香港話劇團成立，開香港職業劇圏之先，並得到政府資助，推動香
9 有關資料參考陳錦波：《抗戰期間香港的劇運》（香港：出版社不詳，1981 )。
1()同註5 ，頁9 6 。
11李援華：〈漫談香港話劇發展〉 ，載 《香港文學月刊》 （香 港 ：香港文學 
雜誌社，3/1986 ) ，頁 88-89。
港 戲 劇 走 向 專 業 化 的 道 路 。兩 年 後 ，中 英 劇 團 和 海 豹 劇 團 相 繼 組  
成 ，12使 以 後 的 香 港 話 劇 發 展 更 為 多 姿 多 采 。
八 十 年 代 始 ，香 港 話 劇 發 展 更 為 迅 速 ，有很多不同規模的劇  
團 成 立 ，例如一九八二年的進念•十二面體；八三年的浩采製作和  
灣 仔 劇 團 ；八四年的湛音劇社 ;八五年的第四線劇社、沙 田 話 劇 團 、 
佚 名 劇 團 和 赤 犢 劇 團 ；八 六 年 的 樣 本 製 作 ；八七年的中天製作有限  
公 司 ；八 八 年 的 藝 進 同 學 會 、戲 派 和 沙 磚 上 ；八九年的觀塘劇團等 
等 。13另 外 ，這個時期的香 港 劇 壇 還 發 生 了 一 件 大 事 ，那就是香港 
演 藝 學 院 的 成 立 （一九八二年）。這所學院為香港劇壇培養了很多 
戲 劇 專 業 人 才 。此 後 ，香 港 話 劇 已 算 步 上 專 業 化 的 道 路 ，並朝多元  
化 方 向 發 展 了 。14
九 十 年 代 ，香 港 話 劇 的 發 展 進 入 一 個 新 紀 元 。承 繼 八 十 年 代  
的 發 展 路 向 ，除 了 專業化之外，還吸納了多種不同的元素來豐富話  
劇 的 内 容 和 形 式 。例 如 注 入 流 行 音 樂 、電 視 、電 影 和 漫 畫 元 素 ，使 
得 舞 台 表 演 藝 術 更 為 多 樣 化 。15新 派 劇 團 沙 碑 上 曾 上 演 《家變》一 
劇 。此劇以多年前在香港風靡一時的電視劇命名，在宣傳單張上亦  
明 言 「靈 感 來自電視劇《家變》主 題 曲 及 卡 夫 卡 小 說 《蛻 變 》」16。
李 援 華 ：〈香港劇壇的追憶及反思〉 ，載方梓勳、蔡錫昌編著：《香港話 
劇論文集》附錄五，頁 6 1 。
袁 惠 兒 ：〈香港話劇的商業化傾向〉 ，載梁秉鈞編： 《香港的流行文化》 
(香 港 ：三 聯書局（香港）有限公司，1 " 3  ) ，頁 W4 。
同 註 1 2 ，頁 6 2 。
方 梓 勳 ：〈序 〉 ，載方梓勳、田本相編：《香港話劇選》 （北 京 ：文藝出 
版 社 ，1994 ) ，頁 13-14。
同 上 ，頁 1 4 。
一 九 八 六 年 ，浩采製作演出創作劇《勾心鬥角》 。這齣話劇是香港 
第一齣在舞台上大量運用粗言穢語作為對白的話劇。其 後 ，浩采製 
作上演的另一齣話劇《以牙還牙》 ，亦出現了不少暴力和強姦的場 
面 。17從 前 ，這些元素只用於電視或電影當中。現 在 ，不少劇團都 
把這些元素引進話劇裏。一 九 九 二 年 ，香 港 話 劇 團 上 演 的 《我和春 
天有個約會》 ，加插了很多中西國粵語懷舊歌曲和新作歌曲。18從 
以上 例 子 可 見 ，當前的香港話劇吸收了不同種類的元素，朝多元化 
方 向 發 展 。











從 以 上 的 一 段 文 字 ，可見 香 港 話 劇 發 展 的 一 些 特 點 。很多戲
17同註 1 3 ，頁 1 5 9 。
18石 琪 ：〈好評如潮•重演爆滿〉 ，載次文化普及文化系列( 2 3 ) : 《我和春 
天有個約會》 （香 港 ：次文化有限公司，I" 5 ) ，頁 1 5 5 。（原文轉載自 
1993年 6 月 1 9 曰 《明報》）
1 9同註 1 5 ，頁 1 4 。
劇界人士都認為，香港話劇要與電視、電影競爭以吸引觀眾。一 
個深入的調查統計顯示，一九九一年話劇觀眾人次為231,665。與 
一九九零年相比，增幅是百分之二十九點一。2G然 而 ，把觀眾人次 
與香港整體人口六百多萬相比，香港話劇的觀眾佔人口的百分比 
仍然很 小 。因 此 ，有些劇團會以吸引不同階層的觀眾為劇團的方 
針 ，以令香港話劇得以普及。
部分戲劇界人士認為，要普及話劇，正如以上引文所言，非 
得 走 「雅俗共賞」之途不可，所以香港部分劇團的方針，都 是 「先 
普 及 ，後提高」 。正如何偉龍在答謝香港戲劇協會頒發「拓展戲 
劇觀眾獎」予灣仔劇團的文章裏所說，劇團裏的一群年音人曾到 
鄰近屋邨的地鐵站派發宣傳單張。這種宣傳手法是貫徹灣仔劇團 
的 宗 旨 ：「深入草根階層，將戲劇普及化」 。* 21為了普及話劇，劇 
團大多朝着通俗、大眾化路線發展。演繹手法以諧趣、輕 鬆 、易 
懂 、充滿歡樂為主。22更有一些劇團，上演的話劇不論是創作或是 
翻 譯 劇 ，都滲入了不少通俗文化的元素。就正如上文曾提到在話 
劇裏加入強姦、暴力場面，或是聘請影視明星當話劇演員。23此等
2Q蔡錫昌：〈香港中文話劇演出統計（1989-1991 ) 〉 ，載方梓勳、蔡錫昌 
編 著 ：《香港話劇論文集》 ，頁302-318 。
21何偉龍：〈拓展戲劇觀眾獎〉 ，載 《戲劇藝術》第六期（香 港 ：香港演藝 
學 院 ，9/1992 ) ，頁 3 9 。
22同註1 3 ，頁 1 5 7。





(參見袁惠兒：〈香港話劇的商業化傾向〉 ，頁 160-161。）以上只列舉 
了少部份以明星為話劇演員的劇目，自八十年代開始，劇團聘請明星為話
手法在八十年代中期到九十年代香港所上演的話劇中比比皆是。
香 港 有 特 殊 的 社 會 文 化 背 景 ，香港話劇在戰後自然脫離了中 
國 話 劇 的 影 響 ，在 這 數 十 年 間 不 斷 摸 索 自 己 的 道 路 。話劇可視為 
大 眾 娛 樂 之 一 ，也 可 反 映 社 會 、文 化 、藝 術 、經 濟 的 活 動 。香港 
的 文 化 、社 會 、藝 術 、經 濟 因 素 同 時 影 響 香 港 話 劇 的 發 展 ，使香 
港 話 劇 別 樹 一 幟 。
第二節香港翻譯劇回顧
略 述 香 港 話 劇 發 展 後 ，這一節將會着重剖析香港翻譯劇的發  
展 ，討 論 香 港翻譯劇、香港話劇多元系統和香港文化多元系統之間 
的 關 係 。所 以 ，本節將嘗試探討以下兩個問題：（一 ）香港為何要 
上 演 翻 譯 劇 ， （二 ）香港翻譯劇的發展和變化。
( 一 ）香港翻譯劇的起源
香港為何要上演由外文譯成本地語的話劇呢？原因上文已略  
有 提 及 。香港話劇在發展的初期出現劇本荒24，正是導致翻譯劇流 
行 的 主 要 因 素 。話 劇 是 舶 來 品 ，加 上 在 香 港 的 發 展 歷 史 很 短 ，在文
劇演員的例子實在不勝枚舉。
24有關香港創作劇本匱乏的問題，參見陳麗音：〈近二十五年香港的中文話 
劇劇本創作（ 1950-1974 ) 〉 （一九八一年香港大學碩士論文） 。當中對 
創作劇本在香港的發展情況已作出詳細分析，本文將不再詳細探討。
學系統裏所佔的地位自然比較低，25所以香港話劇的發展一向在一 
定程度上受外來的因素影響。例 如 ：三 十 年 代 中 國 政 局 發 生 變 化 ， 
正值話劇剛開始在香港發展，因 此 ，香 港 就 有很多抗戰戲劇上演。 
一九六六年以前，香港每年公演的話劇不超過五十韵。相 比 之 下 ， 
創 作 劇 的 數 量 ，則平均每年不超過七個。這 個 時 期 的 劇 本 來 源 ，主 
要是依靠抗戰戲劇和救亡戲劇。
從 五 十 年 代 始 ，香 港 話 劇 開 始 蓬 勃 發 展 。一九六六年至一九 
七 四 年 間 ，最多的一年竟有一百一十五齣。26然 而 ，戰事結束令此 
時上演的話劇已不再肩負任何大時代使命感。再 者 ，在當時的政治 
環 境 之 下 ，中國大陸對於香港的影響也減少。戰時的演出劇本已不 
再 適 用 ，創作劇數量卻供不應求。因 此 ，香港劇壇必須尋找適合香 
港 演 出的劇本。這 個 時 期 ，香 港 的政治、經濟和文化都逐步脫離大 





成 。五 十 年 代 ，香港作為整個世界文化的巨型多元系統裏面的一個 
多 元 系 統 ，處 於 大 系 統 的 邊 緣 位 置 ，而歐美則雄據系統的中心位 
置 。因 此 ，較邊緣的系統自然要借助「中心」的力量來填補自身的
25陳 麗 音 ：〈香港創作劇研究所面對的困難〉 ，陳 麗 音 ：〈香港創作劇研究 
所面對的困難〉 ，載方梓勳、蔡錫昌編著：《香港話劇論文集》 ，頁 9 2 。 
頁 9 2 。
26陳 麗音：〈簡述香港的話劇劇本創作（1950-1974 ) 〉 ，載方梓勳、蔡錫
不 足 。再 者 ，這時候的香港受英國統治，香港的整體必然受其意識 
形 態 影 響 。正如方梓勳和蔡錫昌為《香港話劇論文集》的 〈序 ：獨 
具特色的香港話劇〉中也提到，「因為殖民地政府的鼓勵，加上通 
訊 發 達 ，一 直 以 來 ，就發展和存在着一種外向的心態，對外來的不 
同 的 人 、事 、文 化 ，具有高度的兼容量。這 種 種 情 況 ，都為翻譯劇 
提 供 有 利 的 條 件 。」27這 時 候 ，香港文化多元系統就吸納了很多歐 
美 文 化 產 品 ，例如荷里活電影、歐 西 流 行 曲 、搖 滾 樂 歌 曲 等 。話劇 
反 映 社 會 、文化藝術和經濟的活動，既然香港的文化產物大都是舶 
來 品 ，這個現象也會影響香港話劇的發展；因 此 ，香港話劇的空隙 
自然由翻譯西方戲劇來填補。28
除了受到上述社會因素影響外，在 文 學 多 元 系 統 裏 ，創作劇 
不為學術界所重視，也是翻譯劇成為主流劇種的原因之一。一九六 
八 年 ，香港大學亞洲研究中心舉辦的「香港中國戲劇現況」研 討 會 ， 
雖然討論過香港話劇，但着墨不多，會議中討論香港創作劇的問題 
更 少 。正如本節開首指出，話 劇 是 舶 來 品 ，在 香 港 的 歷 史 很 短 ，所 
以 ，在文學範疇中所佔地位自然較低，形成香港的劇本創作風氣薄 
弱 ，很難引起學術界的注意，29創作劇的發展因而停滯不前。然 而 ， 
在文化多元系統裏，繼承戰時話劇活動的發展，香港話劇開始進入 
拓 展 階 段 。本地創作劇本匮乏，為補不足自然要引入其他劇目，翻 
譯劇正好為當時劇壇提供了大量劇本資源。
昌編著：《香港話劇論文集》 ，頁 3 1 。
27方梓勳、蔡錫昌：〈序 ：獨具特色的香港話劇〉，載方梓勳、蔡錫昌編著： 
《香港話劇論文集》 ，頁 8 。
28同註 1 5 ，頁 19 〇
29同註2 5 ，頁 92 〇
翻譯劇除了為本地劇壇提供資源之外，同時也推動了本地創 
作 劇 的 發 展 。翻 譯 外 國 話 劇 ，一方面可以讓本地觀眾有機會欣賞 
更 多 的 作 品 ；另 一 方 面 ，這些劇作的表演模式對於本地話劇的發 
展也有一定的影響。3Q翻譯外語劇時，譯者同時把原文盛載的當時 
流行的思想介紹到譯語社會。例 如 ：古 典 、浪 漫 、自 然 、窝 實 、 
象 徵 、表 現 、存 在 、荒誕和後現代主義等都從翻譯劇引入本地劇 
壇 ，影響本地創作劇的内容和演出形式。六 十 年 代 末 ，由梁鳳儀 
編 劇 的 《圍牆外》便受到存在主義所影響：劇作者嘗試以一個戀 
愛故事來探討人生的存在價值的問題。* 31—九八九年公演的創作劇 
《廢墟中環》 ，無 論 在 語 言 、主 題 和 情 節 等 方 面 ，都明顯受了西 
方荒誕劇的影響。32這些例子證明，翻譯劇為本地創作提供不同種 
類 的 元 素 ，以豐富本地創作劇的内容和形式。因 此 ，社會因素加 
上戲劇系統自身的需要，促使翻譯劇在香港大行其道。
3Q陳鈞潤：〈為香港觀眾翻譯戲劇〉 ，載方梓勳、蔡錫昌編著：《香港話劇 
論文集》 ，頁 2 1 1 。





種隔離。參見註2 6 ，頁4 1 。
3 2 《廢壚中環》的情節和形式都取自荒誕劇。荒誕劇中經常出現的課題—  








十 年 代 ，以鮑漢琳翻譯的劇目最多，如 《欽差大臣》 仍r 
G⑼ era/)、《並無虚言》 7>说/〇、《妙想天開 》 （ / /e r  
/ /心 ⑽ 心 #於 )。此外，還有由李援華翻譯的《社會楝樑》(77i e 尸"/ar 
〇/见 c/e(v)和 《英雄》 一九六 六 年 ，由電影界 
人士組成的香港話劇團上演《絞刑架下的中鋒》(C⑼ 。 
除 此 以 外 ，各大專學生劇社也上演過很多翻譯劇，例 如 ：香港大 
學 的 《犀 牛 》 《四川賢婦》（77^ Gc^ i 职 洲 ⑽ #  
; 浸會學 院 的 《快樂旅程》（//_/7少Jowrwey) 、 《動物園 
的故事》（Z⑽ 汾 w ) 。33在這個時期，單是鐘景輝導和演的翻譯劇 
就 有 ： 《售貨員之死》 、 《小城風光》 、 《浪子回頭》 、 《動物 
園的故事》 、 《快樂旅程》 、 《玻璃動物園》 、 《橋頭遠眺》 、 
《三個演員及他們的戲》 、《佳期》等 等 。34這個時期戲劇翻譯和 
演 出 活 動 ，可謂非常活躍。
七十至八十年代，翻譯劇在香港劇壇仍佔一重要的席位。從 
香港話劇團在一九七七至一九八零年間演出統計顯示（見附錄 
一 ） ，演出劇目總數共二十三齣，其中翻譯劇有十六齣，佔總數 
的 七 成 。到一九八零至一九九零這 Ĥ —年 裏 ，翻譯劇仍佔演出總 
數 的 五 成 。此 外 ，香港演藝學院戲劇學院自一九八六年開始參與 
話 劇 演 出 ，短 短 五 年 間 （一九八六至一九九零） ，共上演了三十
33 同註  1 1 ，頁 8 8 - 8 9 。
34鐘景輝：〈舞台生涯四十年〉，載方梓動、蔡錫昌編：《香港話劇論文集》，
三 銷 話 劇 ，其中翻譯劇有二十六齣，佔 總 數 八 成 （見 附 錄 二 ） 。 
從 以 上 數 字 可 見 ，翻譯劇曾是本港劇壇的主流劇種。
這個情況到九十年代開始改變。本 節 的 第 一 部 分 已 分 析 過 ， 
香港的話劇發展是受到外來因素影響的。隨着香港即將回歸中國 
所引起的民族意識和本土意識上升，本地文化由系統裏的較邊緣 
位 置 向 中 心 移 動 。八 十 年 代 末 ，香港的文學和文化界大力推動本 
土 創 作 ，鼓勵創作劇的編寫和演出。這個時期所上演的翻譯劇數 
量 相 應 減 少 。香港話劇團在一九九一至一九九七年間，上演話劇 
共 五 十 一 翻 ，翻譯劇只佔二十赖，是 總 數 的 四 成 。香港演藝學院 
戲劇學院在這期間上演的翻譯劇也大幅減少，由一九八六至一九 
九零年的八成減至一九九一至一九九五年的五成。由 此 看 來 ，翻 
譯劇在香港話劇活動所佔的比重已經大為降低。香港話劇團在一 
九九七至一九九八劇季更沒有安排任何翻譯劇上演。話劇團藝術 




部 分 ；然 而 ，到 了 九 十 年 代 ，香港上演翻譯劇的數量漸漸減少。 
要是把這個現象套入埃文 -佐哈爾提出的多元系統論，也可以得到 




系統尚未 成 熟 ，即 是 說 ，文 學 仍 然 「幼嫩」而有待建立36; 其 二 ， 
一種文學處於邊緣或較弱的位置37; 其 三 ，一種文學出現了轉捩  
點 、危機或真空38。以上三種情況都令譯語社會的文學系統出現空 
隙 ，必須借助外來的力量才能夠填補自身的不足。因 此 ，這個時 
候翻譯在譯語文化中扮演着重要的角色。39
综觀七十至八十年代香港話劇多元系統的狀態，最明顯的現 






至 八 十 年 代 ，在 這 個 時 期 ，香港兩個主要話劇表演團體香港話劇 
團 體 和 香 港 演 藝 學 院 上 演 的 翻 譯 劇 的 數 目 ，都 佔 平 均 七 成 或 以
36由於一個多元系統還未成熟，所以幼嫩的文學要把新發現的語言盡量應用 
於多種文學類型，使之成為常用的文學語言，以滿足讀者的需要，而翻譯 




緣 位 置 ，所以這些文學系統的活動不如鄰近的強勢文學多樣化。此 外 ，面 




摒 棄 ，就會形成文學「真空」 。這個時候，外來的模式很容易滲入，使翻 
譯文學能夠佔據系統的中心位置。
39同註 1 ，頁 47 - 8。（譯文見莊柔玉譯：〈翻譯文學在多元系統中的位置〉， 
載陳德鴻、張南峰編：《西方翻譯理論精選》 （未出版） 。）
上 ，從 演 出 數 量 而 言 ，翻譯劇確是處於香港話劇多元系統的中心 
位 置 。
反觀九十年代香港話劇多元系統的發展，由於社會環境的變 
遷 ，香 港 即 將 回 歸 中 國 ，香 港 文 化 多 元 系 統 產 生 了 變 化 ，整個社 
會的民族意識和本土意識的上漲，令社會霎時間十分重視本土的 
文 化 產 物 ，本土話劇也重新受到重視。從附錄一和附錄二的統計  
可 見 ，香港話劇團和香港演藝學院上演翻譯劇的數量都有下降的 
趨 勢 ，由以往翻譯劇佔總演出數量七成或以上降至五成或以下。 
與 此 同 時 ，這兩個劇團上演的創作劇數量則大幅上升，而受觀眾 
歡迎的程度也不遜於以往上演的翻譯劇。4G在一九九七年至一九九 
八 年 的 劇 季 ，香港話劇團更史無前例地只上演本土的創作劇。




的 系 統 ，沒 有 一 個 系 統 會 永 恒 不 變 地 維 持 中 心 或 邊 緣 狀 態 的 論  *
4°根據由香港話劇團提供的演出總表統計所得，從一九七七年至一九九七年 
的劇季中，演出場次最多的翻譯劇是一九八零至八一年劇季上演的《夢斷 
城西》（fT erf你 /e 及一九九二至九三年劇季的《他人的錢 》 （ CWier
M w e少），兩韵翻譯劇都分別演出了十九場。另一方面，在一九九 
六至九八年兩個劇季裏，香港話劇團演出的創作劇《人間有情》共演出場 
次為十場；然 而 ，一九九四至九六年三個劇季裏，香港話劇團演出創作劇 





趨 向 成 熟 。就以話劇觀眾人次來審視香港話劇的普及程度，香港 
話劇團在一九七七至一九七八年度的劇季，全年觀眾人次約一萬 
六 千 ’演出場次為四十五場；然 而 ’在一九九六至一九九七年度  
的 劇 季 ，全年觀眾人次已經上升至約七萬九千，演出場次為二百 
九 十 五 場 。42從一九七九至一九九七這二十一年間，香港話劇觀眾 
人 次 升 幅 高 達 四 倍 。由 此 可 見 ，香港話劇多元系統在香港演藝娛 
樂多元系統的位置已經確立。此 外 ，香 港 本 土 話 劇 也 漸 趨 成 熟 ， 
其位置在香港話劇多元系統裏自然有所改變，因而也影響了翻譯 
劇 的 發 展 。在 這 個 階 段 ，由於本土話劇已經確立了自身的地位和 
表 演 模 式 ，翻譯劇不需再肩負為本土話劇引進新模式的責任，所 
以它在系統的中心位置也漸被取代。
找出香港翻譯劇在香港話劇多元系統的位置和戲劇翻譯研究 
之間究竟有何關連呢？按 多 元 系 統 論 的 分 析 ，翻譯文學的位置會  
影 響 翻 譯 的 規 範 ，繼而影響譯者的行為模式和政策。要是翻譯文 
學佔據多元系統的中心位置，翻譯規範是翻譯活動會參與創建新 
的 文 學 模 式 。因 此 ，譯者受到這種翻譯規範的影響，其主要任務 
不是把原文套進本土文學的現存模式；相 反 ，譯者是要打破本土  
的 傳 統 規 範 。在 這 種 情 況 下 ，譯 文 會 盡 量 緊 貼 原 文 ，務求符合充 
分性(adequacy)的 要 求 （即複製原文的主要文本關係） 。43要是埃 
文 _佐哈爾的推論是正確的，那麼翻譯劇既然在這二十一年間的香
4 1同 註 1 ，頁 1 4 。
42有關資料參考《戲劇藝術》第一期（1987 ) 及 《市政局及市政總署96-97 
年度統計數字一覽》 （香 港 ：市政局，1997 ) 。
4 3同 註 1 ，頁 5 0 。
港話劇多元系統中佔據中心位置，理 論 上 譯 者 會 盡 量 保 留 原 文 ， 
引入本土話劇所缺乏的形式，從而推動和革新本土的話劇。
論文的第一章也討論過，香港的翻譯劇以翻譯莎士比亞的作 
品 數 量 為 最 多 ，從 七 十 年 代 始 ，香港每年都上演莎劇的翻譯演出 
本 ，而且各平均都演出十場。44由 此 可 見 ，不論是戲劇工作者還是 
觀 眾 ，對莎劇都有一定的認同，換言之漢譯莎劇在香港的翻譯劇 
中佔有一定的地位。因 此 ，論文的第三章和第四章會以漢譯莎士 
比 亞 戲 劇 為 例 ，看看譯者處理時空問題的手法和埃文 -佐哈爾的多 
元系統論所提出的假說是否吻合，從而進一步探討戲劇翻譯研究 
的 複 雜 性 。
44統計數據參照香港話劇團演出總表及香港演藝學院的戲劇學院歷年演出劇 
目 的 統 計 表 。
第三章戲劇的時間與空間
世 界 所 有 事 物 的 存 在 和 發 展 ，都 必 然 佔 有 一 定 的 空 間 ，經 歷  
一 定 的 時 間 。任 何 藝 術 ，包 括 戲 劇 ，也 自 然 受 到 時 間 和 空 間 的 影  
響 和 限 制 。在 戲 劇 理 論 裏 ，時 空 是 重 點 研 究 課 題 之 一 。本章 會 以  
莎 士 比 亞 在 時 空 處 理 方 面 的 特 色 ，探 討 時 空 在 戲 劇 藝 術 裏 的 重 要  
性 ，並 且 分 析 在 戲 劇 翻 譯 中 時 空 處 理 的 手 法 和 困 難 。
第一節時空在戲劇藝術中的兩層意義
時 空 問 題 是 戲 劇 藝 術 的 樞 紐 ，早 在 公 元 前 四 世 紀 ，哲 學 家 亞  
里 斯 多 德 (A ristotle) 已 經 提 出 ，時 間 空 間 在 戲 劇 藝 術 裏 擔 當 一 個 重  
要 的 角 色 。1藝 術 作 品 的 時 空 特 性 比 一 般 物 質 有 更 多 層 次 。一切藝  
術 作 品 ，本 身 的 呈 現 和 進 行 都 必 須 佔 有 一 定 的 時 間 和 空 間 。不論  
長 篇 小 說 有 多 長 也 終 有 結 尾 ；戲 劇 表 演 時 間 再 長 也 終 要 散 場 ；空 
中 飛 人 也 總 不 能 飛 到 星 際 ；美 術 作 品 也 總 有 其 體 積 的 限 制 。換句 
話 說 ，一 切 藝 術 作 品 都 佔 有 一 定 的 時 空 ，同 時 也 受 到 客 觀 的 有 限  
時 空 所 制 約 ；因 而 ，對 它 的 欣 賞 也 總 要 在 有 限 的 時 空 裏 進 行 。這 
是 時 空 對 藝 術 作 品 的 第 一 重 意 義 。第 二 重 意 義 ，是 藝 術 作 品 所 表  
述 的 時 間 和 空 間 。例 如 ，長 篇 小 說 所 描 寫 的 故 事 可 以 從 遠 古 到 未  
來 ；戲 劇 的 故 事 情 節 也 可 以 跨 出 地 球 到 太 空 。2
Aristotle: P o e tic s (Englewood Cliffs, N .J.: Prentice Hall, 1968), Ch.5 &  24.
馬 也 ： 《戲曲藝術時空論》 （北 京 ：中國劇劇出版社，1 9 8 8 ) ，頁3 - 4。
( 一 ）戲劇和時空的外在關係
戲劇作為反映生活的一種藝術形式，當然也受到藝術時空的 
兩 層 意 義 影 響 。戲劇作品本身既佔有時空，又 要 把 情 節 時 空 （戲 
劇人物活動的環境）表 現 出 來 ；演 出 場 地 （舞 台 ）不單是用作放 
置 和 表 現 藝 術 品 （演員和他們的演出）的 ，還要把場地轉化為情  
節 中 的 時 空 環 境 。因 此 ，戲劇藝術要注重劇本情節時空和客觀舞 
台 時 空 的 調 和 、轉 化 。這種關係可以界定為戲劇和時空的外在關 
係 ，因 為 ，這是劇本情節時空的無限和客觀舞台時空的有限之間 
的 矛 盾 。 3
戲劇之所以是時間空間限制最大的文學形式，是因為受制於  
舞 台 因 素 。在 戲 劇 空 間 方 面 ，古希臘和中世紀的舞台大多設在露 
天 的 地 方 ，舞台設計也非常簡單。在 演 出 時 ，舞台上沒有任何饰  
景 ，只有簡單的道具以協助演出。這種舞台環境使空間處理大受 
限 制 ，為了配合舞台固定不變的佈景，戲劇的情節也只能發生在 
同 一 地 點 。然 而 ，這個技術問題在伊麗莎白時期的劇場已經不復 
存 在 。這 個 時 期 的 舞 台 ，不再是建築在露天的地方，而是專門為 
戲劇演出而建 築 的 劇 院 。這些劇院設有特殊的舞台裝置，除了内 
外 雙 重 舞 台 外 ，還 有 垂 直 雙 層 結 構 （二層 台 和 閣 樓） 。這種舞台 
裝 置 使 得 可 以 利 用 的 「舞台」比 以 前 要 多 。所 以 ，戲劇的場景也  
可以有較多變化。4
3 同 上 ，頁4 - 6 。
4 Manfred Pfister: The Theory and Analysis o f Drama, pp. 19-21.
在 戲 劇 時 間 方 面 ，戲 劇 的 「表 演 時 間 」5和 事 件 的 「虚構時  
間」6—般 是 不 一 致 的 。一齣戲劇的表演時間可能只有三小時，但 
是 ，所 表 述 事 件 的 時 間 （即虚構時間）可 以 長 達 數 天 、數 月 ，甚 
至 數 十 年 。古代的舞台設備簡單，沒 有 佈 景 和 燈 光 的 協 助 ，戲劇 
的虚構時間只好局限在表演時間中。在 數 小 時 的 表 演 時 間 裏 ，戲 
劇 情 節 得 不 到 充 分 發 揮 ，也不能反映現實生活的豐富和從容自  
然 。現 代 和 當 代 的 戲 劇 ，時間的概念較為複雜，當中包括複雜的 
時 空 交 錯 、意 識 流 等 ；換 句 話 說 ，戲劇事件的虚構時間已經完全 
超越戲劇的表演時間。7現 在 ，處理戲劇時間可以用先進的舞台技 
術 協 助 ，例 如 ，要在一個場面中間插入一段倒敘的場面，只要把 
舞台轉暗就能 達 到 效 果 ；要 表 述 時 間 的 流 逝 ，也 可 以 用 換 幕 、換 
場或其他特殊方法處理。8因 此 ，只 要 運 用 舞 台 技 術 ，戲劇事件的 
虚構時間就能千變萬化，也不用再受表演時間的約束了。
戲劇和時空的外在關係，由 矛 盾 到 調 和 ，完全有賴劇場設計 
和 舞 台 技 術 的 發 展 。戲劇時空的無限和客觀舞台的有限之間，大 
體上已經不再有矛盾存在。這 樣 ，劇作家可以自由處理時間和空 
間 ，有助劇作揭示人物的内心世界。除 此 以 外 ，戲劇突破客觀舞  
台 時 空 制 約 ，對於劇本反映生活的深度和廣度，對於展現複雜的 
情 節 ，都 起 了 重 要 的 作 用 。9既然戲劇和時空的外在關係已經脫
5 「表演時間」是指戲劇演出時間，又稱作「自然時間」 。
6 「虛構時間」是指戲劇表述的事件所發生的時間。換 句 話 說 ，就是情節所 
發生的時間。
7譚 霈 生 、路 海 波 ：《話劇藝術概論》 （北 京 ：中國戲劇出版社，1 9 8 6 ) ， 
頁 2 0 3。
8譚 霈 生 ：《論戲劇性》 （北 京 ：北京大學出版社，1 9 8 1 )，頁2 9 7。
9同 上 ，頁3 0 5。





涉及戲劇自身結構的問題。事 實 上 ，時間和空間是戲劇結構裏的 
重 要 組 件 。在 戲 劇 理 論 裏 ，故事(story)為 一 齣 戲 劇 宏 觀 結 構 的 基
礎 -----沒 有 故 事 ，戲劇 根 本 不 能 存 在 。一個故事主要由三種元素
構 成 ：第 一 ，一個或多個人物或擬人的主體；第 二 ，一個時間的 
領域 (temporal dimension) ，用以標諸時間的流逝；第 三 ，一個空間 
的領域 (spatial dimension) ，用 以 提 供 一 種 空 間 感 。換 句 話 說 ，人 
物 （或 擬 人 主 體 ） 、時 間 、空 間 （地 點 ）是 戲 劇 組 成 的 重 要 條  
件 。10
每一齣戲劇都是由一個故事衍生出來的；當 然 ，故事必定是  
在 某 一 地 方 、某一段時間發生的。然 而 ，時間和空間在戲劇裏所  
擔 當 的 角 色 ，並 不 如 此 簡 單 。時空在戲劇藝術裏究竟怎樣表現出 
來 ，以影響一齣戲劇的發展呢？本 節 嘗 試 從 這 方 面 分 析 研 究 ，以 
揭示戲劇和時空的内在關係。
同 註 4 ，頁 1 6 9 。
1 . 空間的功能
空 間 在 戲 劇 裏 的 任 務 ，不 單 是 為 每 一 個 故 事 提 供 發 生 的 地  
點 ，又或是為演員提供一個環境來演出；而 且 ，是為戲劇製造某  
一種氣氛來制約或協助人物的行動。換 句 話 說 ，空間有刻畫人物 
性 格 的 作 用 。
空間的含義非常廣泛，最 基 本 的 莫 過 於 在 同 一 空 間 裏 ，上下 
左右四個位置之間的關係。例 如 ，幾個演員同時在舞台上演出和 
對 話 ，他們所站立的位置之間的距離，就 是 虚 構 空 間 的 距 離 ；演 
員站在舞台的左面或右面，這個對立模式也可以顯示他們的立場 
是相同的還是互相衝突的。另 外 ，站在舞台上較高的位置的演員 
和站在較低位置的演員也構成一種空間關係。這種實質的空間關 
係可以與抽象的身份地位關係掛鈎。在 伊 麗 莎 白 時 代 的 舞 台 ，上 
下 兩 層 的 舞 台 裝 置 正 是 用 作 表 現 封 建 地 位 和 道 德 倫 理 關 係 的 工  
具 0
一齣戲劇也可以表述在多於一個空間（地 點 ）發 生 的 故 事 。 
劇作家往往利用不同的地點，甚至是存有強烈對比的空間來製造 
一 些 懸 殊 差 別 的 效 果 ，而這種效果是在戲劇演出時能具體地呈現 
出 來 的 。例 如 ：莎士比亞的戲劇，尤 其 是 喜 劇 ，就時常運用這種 
空 間 對立效果。他 把 《仲夏夜之夢》0  M /也w/wwer 
的多個地點簡單地分成兩組，故事則圍繞着這兩組對立的地點發 
生 。即是故事主要在雅典城的皇宮和雅典城附近的樹林這兩個地 
方 發 生 。選擇這兩個地點的目的就是要帶出城市、顯貴的文明與  
大自然世界之間的強烈對比。這 樣 ，實質的空間對比關係就引伸
到 抽 象 的 層 面 去 ，宮廷和城市代表一個容易產生磨擦和衝突的地 
方 ；然 後 ，這 些 問 題 又 能 夠 在 代 表 着 逃 避 之 所 的 樹 林 裏 「幽默 
地 」得 到 解 決 。此 外 ，在 城 市 、顯 貴 的 社 會 ，法律操控着每天的 
現 實 情 況 ；但 是 ，在 樹 林 的 世 界 裏 ，根 本 用 不 着 法 律 。再 者 ，城 
市 充 滿 死 亡 的 威 脅 ；綠色世界則是重生之所。所 以 ，在 《仲夏夜  
之 夢 》一 劇 裏 ，戀人面臨死亡威脅時，就 逃 進 夜 靜 的 樹 林 裏 ，就 
像 是 夢 境 一 樣 ，一切都變得隨心所欲，兩對戀人終能尋回自己的 
愛 侣 ，然後返回雅典城。
空間除了可以顯示戲劇人物之間的關係、運用其涵蓋的象徵  
意義 來 協 助 情 節 發 展 之 外 ，還可以用來激發人物的情緒變化和行  
為 。例 如 ：莎 士 比 亞 的 悲 劇 《李爾王》（AT//ig Lear) ，第三幕安排 
在 一 個 暴 風 雨 和 雷 電 交 加 的 晚 上 發 生 。這 時 ，李 爾 王 11已經知道 
兩 個 女 兒 不 忠 不 孝 ，因 而 非 常 憤 怒 ，内 心 也 異 常 混 亂 。不單如 
此 ，李爾王正處於狂風暴雨、四 野 無 人 的 荒 野 裏 ，情況更為狼狽 
和 惡 劣 ：
KING LEAR: Thou think'st 'tis much that this contentious 
storm
Invades us to the skin: so 'tis to thee;
But where the greater malady is fix’d，
The lesser is scarce felt. Thou’dst shun a bear;
But if  thy flight lay toward the raging sea，
Thou’dst meet the bear i’ the mouthu When the mind’s free,
The body's delicate: the tempest in my mind 
Doth from my senses take all feeling else
本章所有戲劇人物的名稱，參照朱生豪的《莎士比亞全集》譯 本 。
Save what beats there. Filial ingratitude!
Is it not as this mouth should tear this hand 
For lifting food to ’t? But I will punish home:
N o, I will weep no more. In such a night 
To shut me out! Pour on; I will endure.
In such a night as this! O Regan, Goneril!
Your old kind father, whose frank heart gave a ll,—
O, that way madness lies; let me shun that;
N o more o f  that.
(3.4.116-22)12
以 上 片 段 可 見 ，虚構環境和人物的内心世界互相配合，帶出更大 
的 戲 劇 效 果 ，令觀眾對劇中人物的遭遇有更強烈的感受。此 外 ， 
虛構環境和人物的行動互相矛盾也可以製造出戲劇的諷刺效果。 
例 如 ：莎士比亞的另一齣悲劇《馬克白》（M ac心 ⑹ ，第一幕第五 
場 已 經 揭 露 了 馬 克 白 將 會 在 自 己 的 城 堡 殺 害 蘇 格 蘭 王 鄧 肯  
(Duncan) ; 然 而 ，當鄧肯到達馬克白的城堡時，整個環境的氣氛  
是 那 麼 安 逸 、和 平 、富 足 。可 是 ，觀眾早在前一場戲已經知道城 
堡 裏 暗 藏 殺 機 ，所 以 ，觀眾在這種表面平靜的環境裏，更能感到 
戲 劇 的 諷 刺 意 味 。13
總 括 而 言 ，空間為戲劇添上視覺效果，使得虚構的場景實在  
地 顯 現 於 觀 眾 眼 前 ，而演員就在這個實在的空間裏把故事演繹出 
來 。換 句 話 說 ，演員不是在獨自背誦對白，而是在對週遭的環境
William Shakespeare: King Lear, in The Complete Works o f  William  
Shakespeare (London: Oxford University, 1906).
同 註 4 ，頁 2 6 1 - 2 。
(場景佈置） 、氣 氛 、物質和心理因素作出反應。14 
2 . 時間的功能
時間在戲劇裏的功能就如空間一樣，不單是每一個故事或  
事件都發生在一段時間内，而 且 ，時 間 自 身 也 隱 含 一 些 意 義 ，能 
協 助 戲 劇 情 節 的 發 展 。 「時間」只 是 一 個 統 稱 ，它包含了晝夜和 
季 節 ，甚至是一段長達十年或一百年的歷史時間觀念在内。這些 
時間的觀念對於觀眾而言都有一定的意義，所以劇作家運用這些 
概念來引發觀眾的聯想，從而製造出強烈的戲劇效果。
白天和黑夜是最基本的時間概念，各 有 含 意 ：白天代表理性 
和 現 實 世 界 ；黑夜卻是一個複雜的、充 滿 幻 象 、夢境和超自然力 
量 的 世 界 。不同的戲劇種類對於晝夜有不同的詮釋，在 悲 劇 裏 ， 
黑夜— 尤其是午夜— 普遍詮釋為可怖的黑暗；白天則是嚴肅 
的 現 實 。在 喜 劇 裏 ，時間由清早到中午直至夜晚則由重生到成  
長 ，最 後 就 是 結 束 。劇作家可以運用這些含意來營造戲劇效果， 
正 如 莎 士 比 亞 悲 劇 《李爾王》的 第 三 幕 ，李爾王就是在一個暴風 
雨的深夜變得癡癡狂狂。莎士比亞選擇黑夜，是要加強那種不安 
和 無 助 的 感 覺 ，使得觀眾感到一個白髮蒼蒼又失去權力的老年人 
身處這樣的境況實在既可憐又可悲15。相 反 ，在 喜 劇 《仲夏夜之  
夢》之 裏 ，所有精靈總是在晚上出現。他們的出現總會為故事帶 
來 戲 劇 性 的 發 展 ，這個情況下的夜晚正好為種種不可思議的事情
同 註 4 ，頁 2 5 6 -2 6 0 ，2 6 5 。
Francis Casey: King Lear by William Shakespeare (London: Macmillan 
Education Ltd , 1986)， p 26.
蓋 上 神 秘 的 面 紗 。
除 了 白 天 和 黑 夜 具 有 特 別 寓 意 外 ，季 節 也 有 重 要 的 語 義 涵  
意 。在 戲 劇 和 季 節 之 間 可 以 找 出 一 些 原 始 的 共 同 點 ，例 如 悲 劇 總  
會 跟 秋 季 或 冬 季 拉 上 關 係 ；喜 劇 則 會 在 春 天 或 夏 季 衍 生 發 展 。莎 
士 比 亞 創 作 的 喜 劇 ，如 《仲 夏 夜 之 夢 》 ，故 事 都 是 發 生 在 春 天 或  
夏 天 這 兩 個 季 節 裏 ，它 們 是 代 表 寒 冬 過 後 大 自 然 的 重 生 ，萬物都 
受 自 然 界 的 生 長 、成 熟 過 程 和 節 令 習 俗 （如 五 月 節 和 慶 祝 仲 夏 典  
禮 ）的 支 配 。在 《仲 夏 夜 之 夢 》裏 ，兩 對 戀 人 的 計 劃 和 行 為 就 跟  
隨 大 自 然 的 步 伐 發 展 ，由 開 始 的 誤 會 到 後 來 的 大 團 圓 結 局 ，季節 
帶 來 的 喜 悦 和 故 事 情 節 相 辅 相 成 ，為 整 齣 戲 劇 營 造 了 歡 樂 、調和 
的 氣 氛 。
劇 作 家 為 一 齣 戲 劇 選 擇 一 個 特 定 的 歷 史 時 間 也 具 有 重 大 意  
義 ，因 為 每 一 個 時 代 都 包 含 了 當 時 的 社 會 文 化 元 素 在 内 ，假 如 提  
到 古 希 臘 ，所 有 意 境 自 然 瀰 漫 一 片 古 典 風 雅 ；跟 羅 馬 帝 國 有 關 的  
一 切 就 代 表 堕 落 和 衰 微 ；文 藝 復 興 時 期 的 意 大 利 則 不 可 跟 唯 美 的  
追 求 和 馬 基 雅 維 里 式 的 不 擇 手 段 和 腐 化 分 割 。因 此 ，每 一 個 歷 史  
時 期 都 有 其 特 色 ，劇 作 家 選 取 某 一 個 特 定 時 期 就 是 要 為 戲 劇 定 下  
一 個 背 景 ，這 個 背 景 一 方 面 協 助 故 事 情 節 發 展 ；另 一 方 面 ，劇作 
家 無 需 花 大 量 篇 幅 來 介 紹 和 解 釋 事 件 的 原 委 ，因 為 觀 眾 對 於 這 個  
時 代 背 景 的 資 料 已 有 一 定 的 知 識 16。就 如 莎 士 比 亞 把 《仲 夏 夜 之  
夢 》 的 時 代 背 景 設 定 在 古 雅 典 ，由 於 這 個 時 期 的 社 會 講 究 秩 序 和  
法 律 ，是 古 代 文 明 之 始 ，因而製造了伊及斯(E geus)以 父 權 和 法 律
同註 4 ，頁 282
為 壓 力 ，逼迫女兒黑米霞(Hennia)與他所選中的青年結婚這個戲 
劇 衝 突 的 發 端 。而 且 ，觀眾對古代希臘的認識離不開其神話故  
事 ，所以仙王奥白朗(Oberon) 、仙后蒂坦妮霞(Titania)和眾精靈的 
出現也自然順理成章。17
從 上 文 的 例 子 可 見 ，戲 劇 時 間 和 戲 劇 空 間 一 樣 ，都可用來  
加 強 戲 劇 效 果 ，協助戲劇營造氣氛、製 造 張 力 和 矛 盾 ，以激發戲 
劇 人 物 之 間 的 衝 突 ，要有衝突的出現，故 事 才 能 高 潮 迭 起 。這也 
正好說明了時間和空間得以成為戲劇結構的重要組件的原因。
第二節時空的表現方法
要營造空間的感覺，最簡單的莫過於運用舞台佈置，例 如 ： 
佈 景 、道 具 、燈 光 等 。演員所穿戴的服飾也可以表現戲劇所描述 
的 空 間 。另 外 ，演員在台上演出，進出舞台也可以讓觀眾感到虚  





而 ，聽覺也可以達到相同效果。這 種 表 現 空 間手法可稱為「文字
Kenneth Pickering: A Midsummer Night's Dream by William Shakespeare 
(London: Macmillan Education Ltd” 1985)，p.56.
佈 景 」（word-scenery)或 「口頭空間 」 （ spoken space) 。換 言 之 9 空 
間在演員所唸的對白裏建構出來，一方面以補充舞台無法詳細表 
述 清 楚 的 空 間 ，例 如 ：鄧 肯 和 班 戈 在 《馬克白》第一幕第六場的 
對 話 ，詳細描述馬克白城堡的環境，這樣觀眾可以運用他們的想 
像力為此劇投射一個全面的馬克白城堡；另 一 方 面 ，戲劇人物在  
對 白 裏 ，怎樣形容他所理解的空間，也 可 以 反 映 他 的 性 格 ，以協 
助戲劇主題的發展。18
此 外 ，戲劇人物所用的某些語言也可以間接反映故事情節所 
發 生 的 地 方 。這種空間表現方式可以說是因為戲劇（默 劇 除 外 ） 
是 倚 靠 語 言 而 存 在 的 ，所以語言 自 身 的 特 性 也 一 并 帶 進 戲 劇 裏  
去 。曾 有 語 言 學 家 指 出 ，語 言 是 人 類 用 以 交 際 的 系 統 ，19它是人 
類日常生活中無時無刻不在運用的交際工具。由於語言和人類的 
日常生活有這樣密切的關係5 所 以 ，在一個社會(community)生活 
的 人 ，就要有一個共同的語言。20每 個 社 會 都 有 其 生 活 特 點 （包 
括 文 化 、歷 史 、社會結構各方面的差異） ，因 此 ，每個社會的語  
言 總 有 某 種 地 區 特 色 。這個因地區差異而造成的語言地方變體， 
可以理解是由空間差別所構成的。另 一 方 面 ，一切事物都在時間 
裏 變 化 ，一個社會的生活特點也會因應時代不同而發展和改變。 
這 些 改 變 也 會 體 現 在 社 會 所 運 用 的 語 言 中 。因 此 ，語 言 學 家 認
18由 佈 景 、道 具 、燈 光 、服飾等建構的空間，可以稱為客觀空間。相對而 
言 ，演員敘述的空間，或多或少都滲入了人物的主觀感覺，所以又稱作主 
觀 空 間 。因 此 ，不同的人物可以從自己的角度來描述一個空間，同時也反 
映了他們的内心世界，從而加強戲劇效果。同註4 ，頁2 6 8。
19 John Lyons: Language and Linguistics (Cambridge: Cambridge University Press, 
1981)，p.3.
2° 高 名 凱 ：《語言論》 ，頁49 〇
為 ，一種語言是時間和空間兩個因素結合而成的產物，它既是時 
間 演 變 的 結 果 ，同時也是空間差異所造成的變體。21
除 此 以 外 ，語言 學 者 認 為 ，言語(utterance)除了帶給我們溝通 







的 職 業 ；10.他和對話者的關係；11.他的言語所隱含 
的 目 的 ；12.他是否在言語襄故意突出個人風格；13.
他的言語其實並無以上所述的意思。22
以上種種都是語言的特質和功用，換 言 之 ，語言自身已經包含了 
時間和空間這兩種元素在内。究竟單憑某人的言語如何得知他來 
自 何 方 ；語言的空間元素又怎樣反映出來，現代語言風格學對於  
語 言 的 空 間 元 素 ，有深入和系統的討論。
語言學家在討論有關語言風格的觀點時，運用了語言的民族  
風格來分析和說明語言裏的空間元素。各民族都有若干獨特的語 
言 藝 術 風 格 ，這 是 客 觀 的 ，有 歷 史淵源的。在 一 個 社 會 裏 ，各種
21同 上 ，頁 4 2 4 。
22 David Crystal and Derek Davy: Investigating English Style (London: Longman, 
1979)，pp.81-2.
因 素 如 地 理 環 境 、社 會 制 度 、宗教信仰等等的综合作用使得不同 
地 域 、不 同 民 族 的 人 們 的 性 格 、心 理 風 俗 等 不 完 全 相 同 ，因而各 
自 的 審 美 觀 點 也 不 同 。反 映 在 語 言 運 用 的 習 慣 上 ，就 會 表 現 出 各  
種 不 同 的 差 異 。這 就 是 「民族風格」 。23換 言 之 ，所 謂 語 言 的 民  
族風格就是指某一種民族語言和其他民族語言相比較而產生的一  
系 列 特 點 的 综 合 表 現 。這 些 特 點 具 體 表 現 在 民 族 語 言 的 語 音 、詞 
彙 、語法和修辭等各方面的特點上。
以 漢 語 為 例 ，詞 彙 系 統 和 修 辭 方 式 ，可以體現時空在語言中
的 表 現 。漢 語 詞 彙 系 統 中 ，有很多常用的特殊詞句 -----熟 語 （又
稱 習 語 ） ，各 類 熟 語 包 括 ：成 語 、諺 語 、慣 用 語 、俚 語 等 。它們 
都 是 由 漢 族 人 民 特 殊 的 生 活 習 慣 、文化傳統和地理環境等種種特  
點 建 構 而 成 的 ，所 以 ，這 類 詞 彙 具 有 濃 厚 的 民 族 和 地 方 色 彩 ，24 
充 分 體 現 了 語 言 的 空 間 元 素 。例 如 ，成語是源於對某一寓言或歷  
史 故 事 的 概 括 ，它 也 沿 用 或 改 造 名 言 或 民 間 和 古 代 的 一 些 語 句 ， 
所 以 具 有很強的民族性。25
除了漢語的詞彙系統充分體現了語言的空間元素外，漢語的 
修 辭 方 式 也 起 着 相 同 作 用 。例 如 ，典故是語言中很常用的一種修  
辭 手 法 ，其 特 點 是 能 夠 引 起 讀 者 聯 想 到 歷 史 事 件 或 其 他 文 學 作  
品 。26所 以 ，一 條 典 故 已 經 包 含 了 一 個 地 方 的 文 化 、歷 史 、地 
理 、宗 教 和風俗習慣等等。研 究 語 言 風 格 的 學 者 認 為 ，修辭手法
23張 德 明 ：《語言風格學》 ，頁 2 5 2 。
24 同 上 ，頁 9 5 ，2 5 7 。
25參 見 《中國語言學大辭典》 （南 昌 ：江西教育，1 9 9 1 ) ，頁 2 8 0 。
26胡 澤 剛 ：〈試論典故的翻譯〉 ，載 《外國語》 ，頁 6 1 。
是综合 語 言 和民族特點建構而成的，因 而 具 有 濃 厚 的 民 族 色 彩 ， 
也 表 現 了 語 言的空間差別。
戲劇時間的表現方法大體上與戲劇空間沒有分別，最基本的 
表 現 模 式 也 是 利 用 舞 台 佈 景 、燈 光 、道具和演員的服飾來建構一  
段 歷 史 時 間 的 景 象 。要讓觀眾得知時間的流逝，主要倚靠佈景更  
換 、燈光變化和演員進出舞台來達到效果。這些都是視覺上的戲  
劇 時 間 表 現 手 法 ；然 而 ，上 文 討 論 語 言 的 特 性 時 也 提 到 ，言語自 
身 已 經 表 露 了 它 的 時 間 觀 念 。每 一 個 時 期 的 語 言 ，不論是發音還  
是 語 法 都 有 其 特 色 。研 究 語 言 風 格學的學者指出，語言既是人類  
的 交 際 和 思 維 工 具 ，隨 着 社 會 生 活 的 變 化 和 人 類 思 維 的 發 展 ，語 
音 、詞 彙 、語法修辭等各方面也必然隨之產生變化。因 此 ，語言 
的 時 代 風 格 就 是 時 代 精 神 的 語 言 體 現 ，它 具 有 極 為 鮮 明 的 時 代  
感 ，和其他歷史時期的語言格調迥然不同。27
在體現語言的時間元素方面，漢語在不同時代習用的語詞也  
有 分 別 。例 如 ：現 代 詞 「帽子」在 古 代 稱 為 「冠 」 ；現 代 詞 「睡 
覺 」在 古 代 應 作 「寐 」 。28以上所列舉的例子都是在漢語的詞彙  
系 統 中 ，表 現 民 族 風 格 （空 間 ）和 時 代 風 格 （時 間 ）的 習 用 語  
詞 。除 此 以 外 ，每一個時代都有一些獨有的用語，這些用語都是  
因應當時的社會背景和文化因素而出現的。29修 辭 除 了 表 現 語 言  
的 空 間 差 別 外 ，還可以表現語言的時間差別。其 中 ，修 辭 同 義 語  
就是在特定語境中臨時構成的修辭體，換 言 之 ，在 一 個 特 定 的 語
27胡 裕 樹 ：《現代漢語》 （上 海 ：上海教育出版社，1981 ) ，頁 5 5 6 。
28同註2 3 ，頁 8 9 。
29同註 2 7 ，頁 6 7 。
境 （時 間 和 空 間 ） ，運 用 借 代 辭 格 來 形 成 的 修 辭 體 。3G這種時代  
風格可以因應每個時代的特殊社會環境和變化而產生的一些特殊  
用 語 而 表 現 出 來 ，以 「落車」為 例 ，這個詞彙一向解作下車的意  
思 ，並 無 特 別 的 喻 意 。然 而 ，在 九 十 年 代 中 期 的 香 港 ，因應社會 
政 治 環 境 變 化 ， 「落車」這 個 詞 彙 給 借 用 ，用以比喻那些即將卸  
任 的 議 員 。這 類 修 辭 只 是 在 特 定 的 時 代 才 具 有 特 殊 的 意 義 ，所 
以 ，這類特殊用語可謂表現了語言的時間元素。觀眾聽到這些對  
白 ，會聯想 到 九 十 年 代 的 香 港 。因 此 ，戲劇人物的言語是表現戲  
劇 時 間 的 媒 界 之 一 。
上 述 的 時 空 表 現 手 法 ，大 體 上 可 分 為 兩 大 類 ：其一是以實物  
來建構戲劇 所 需 的 時 間 和 空 間 ，包 括 舞 台 佈 景 、燈 光 、道 具 、服 
飾 等 等 ，這種手法主要用以製造一個特定時空的視覺效果，像是 
要 把 觀 眾 帶 進 虚 構 的 時 空 裏 去 ；其 二 就 是 運 用 語 言 （對 白 ）建構  
時 空 ，這種時空表現手法可以說是倚靠語言的特質而成的。就如 
上 文 所 述 ，語言已經含有時空的元素在内，而語言是戲劇的基本  
存 在 形 式 ，也 是 主 要 溝 通 媒 界 ，所 以 ，這種時空的表現模式已經  
不 知 不 覺 間 遍 佈 整 齣 戲 劇 。因 此 ，戲劇時空和語言時空是互相影  
響 和 配 合 的 ，戲 劇 的 時 空 ，是從舞台指示和對白這兩方面建構出 
來 0 *
3Q同註2 3 ，頁 121
第 三 節 莎 士 比 亞 的 戲 劇 時 空
以上所討論的時空在戲劇藝術的意義，是從一個較宏觀的角 
度 來 分 析 的 。事 實 上 ，一 個 劇 作 家 ，或 者 一 個 時 代 的 戲 劇 ，又或 
者 一 個 戲 劇 流 派 ，處理戲劇時空的手法都各有不同。從文藝復興  
時代的戲劇到十七世紀西方的古典主義戲劇，都 把 「三 一 律 」奉 
為 金 科 玉 律 ，認 為 行 動 、時 間 和 地 點 必 須 一 致 。這 種 布 萊 希 特  
(Bertolt Brecht)稱 之 為 「亞里斯多德式」的 戲 劇 ，由於劇情地點不 
可 改 換 ，演出時間要和情節時間大體一致，所以戲劇只能截取生 
活 的 橫 斷 面 ，把戲劇衝突集中到一個特定的場景中表現出來。不 
過 ，基 於 時 空 的 限 制 ，比較多變或廣闊的情節在這類戲劇的舞台 
上很難得到充分的表現。31
相對於亞里斯多德式戲劇，莎士比亞戲劇的時空觀念則比較 
多 變 。首 先 ，正如本章第一節所述，隨着伊麗莎白時代的舞台裝 
置 技 術 的 變 化 ，舞台可用的空間較以前為多，加上戲劇演出過程  
中 又 可 以 更 換 場 景 ，在擺脫這個結構性局限以後，莎士比亞戲劇 
的時空就有較大的流動性了。32就 《李爾王》一 劇 而 言 ，人物眾 
多 ，情節由幾條主線交織而成，整個故事差不多發生在一個多月 
裏 ，所以此翻五幕劇共有二十六場。再 者 ，有的場景只有短短數 
分 鐘 。33由 此 可 見 ，莎士比亞的戲劇場景空間的流動何等迅速， 
而劇情又何等豐富。
31同註2 ，頁 8 - 9。
32藍 凡 ：《中西戲劇比較論稿》 ，頁 1 7 8。
33姚 柱 林 ：〈時間在戲劇中的應用〉 ，載廣州市文化局編：《新時期戲劇論 
文選》 （東 莞 ：廣州市文化局，1989 ) ，頁2 3 9 。
除了舞台裝置這個客觀因素改變以外，莎士比亞十分着重運 
用時空來加強戲劇效果。從微觀角度而言，前文已討論過不少這 
類 例 子 ；他的戲劇時常運用晝夜、四 季 、不同環境的分別來突出 
或映襯戲劇人物的衝突。從宏觀角度而言，莎士比亞會利用戲劇 
所設定的時代背景來引發戲劇人物之間的衝突。正如本章第一節 
提 到 ，把 《仲夏夜之夢》的時代背景設定為古雅典，是為了營造 
一個強調父權和法律的社會氣氛，來引發故事中兩對音年的婚姻 
大事這個戲劇衝突。
雖 然 ，莎士比亞經常運用特定的時空來增強戲劇效果，但是 
他的戲劇卻不是完全局限在該劇預設的某個時空裏。正 如 《仲夏 
夜 之 夢 》一 劇 ，時空本是設定在古代雅典，不過劇中卻加插了一 
群不可能在古雅典出現的手藝工人，他們的功能似乎是為了和觀 
眾 縮 短 距 離 ，營造一種親切的伊麗莎白時代英國社會的氣氛。這 
種時空的處理手法可以從三個角度來分析，其 一 ，一般戲劇理論 
指 出 ，假 如 虚 構 空 間 和 實 質 空 間 有 很 大 的 差 別 ，會 削 弱 戲 劇 效  
果 ；因 此 ，為了把觀眾和虚構空間的距離縮短，劇作家通常會刻 
意加入一些屬於觀眾身處的世界的元素。34
其 二 ，就算劇作家不是刻意在戲劇裏加入屬於觀眾身處的世 
界 的 元 素 ，也可能是劇作家不一定把故事情節的時空等同於自己 
身 處 的 時 空 ，而劇作家也不能和自己身處的時空完全割裂。例如 
莎士比亞在伊麗莎白時代的英國創作發生在意大利的《馴 悍 記 》 
(77^ 〇/細 5/irew) 、發生在古希臘的《仲夏夜之夢》 、發
34同註4 ，頁260
生 在 古 代 伊 利 里 亞 （即今日分屬南斯拉夫和阿爾巴尼亞）的 《第 
十二夜》（7V e//伙 MgM)等 等 。劇作家自然會把自己身處的時代特 




其 三 ，莎士比亞的戲劇大多從古代神話或歷史故事中汲取題 
材 ，劇 中 的 人 物 或 情 節 都 是 虚 構 的 ，並 多 以 描 寫 貴 族 或 皇 室 為  
主 ；因 此 ，莎士比亞的戲劇可以說跟當時的現實生活有一段距  
離 。36不 過 ，莎士比亞的戲劇也不是完全脫離現實生活的，他所 
創 造 的 人 物 的 性 格 在 某 程 度 上 也 有 現 實 的 一 面 ，例 如 哈 姆 萊 特
(Ham let)是伊麗莎白時代的典型的知識音年，而馬克白 (M aebeth) 
也是現實世界裏存在的野心家、陰 謀 家 。此 外 ，在 情 節 方 面 ，莎 
士比亞也會把文藝復藝時期英國的社會特色帶到戲劇裏去。例如 
在 《仲 夏 夜 之 夢 》裏 出 現 的 手 藝 工 人 、在 《第 十 二 夜 》裏托比
(Sir Toby)等人諷刺清教徒思想的一幕等等，這些都反映了當時英
35 Jiri Levy: 'The Translation of Verbal Art/ in Sem iotics o f  A rt, ed. by Ladislav 






例 如 ：台上出現怎樣的房間，哪兒是門，哪兒是窗，所有道具的位置都有 
明確而具體的規定。此 外 ，戲劇人物的語言都是日常生活的語言，而不是 
傳統戲劇的詩體。總括而言，自然主義戲劇就是務求達致戲劇本身就是生 
活這一目標。 （參汪義群編：《西方現代戲劇流派作品選（一 ）》 （北 
京 ：中國戲劇出版社，1989 ) ，頁 5-12。）
______________________________________________________________第三車獻劇的時間與空間
國 社 會 的 現 狀 。37
從 以 上 三 方 面 來 看 ，雖 然 莎 士 比 亞 講 究 運 用 時 空 來 激 發 戲 劇  
衝 突 和 強 化 戲 劇 效 果 ，但 是 ，他 也 會 不 時 在 該 特 定 的 戲 劇 時 空 中  
加 插 一 些 屬 於 其 處 身 的 時 空 背 景 的 事 物 。換 言 之 ，莎 士 比 亞 對 於  
戲 劇 的 時 空 處 理 是 較 靈 活 和 多 變 化 的 ，並 不 像 傳 統 戲 劇 所 信 奉 的  
「三 一 律 」那 麼 平 板 ，也 不 像 自 然 主 義 戲 劇 那 樣 講 究 真 實 。
第四節戲劇翻譯的時空處理
雖 然 翻 譯 研 究 已 經 有 逾 千 年 的 歷 史 ，但 是 ，專 門 研 究 戲 劇 的  
卻 在 近 數 十 年 才 出 現 。一 向 從 事 翻 譯 研 究 的 學 者 ，對 於 戲 劇 翻 譯  
研 究 大 多 只 着 眼 於 譯 文 是 否 忠 於 原 文 、譯 文 能 否 重 現 原 文 的 神  
髓 、 「譯 文 」是 翻 譯 本 還 是 改 編 本 等 等 ；然 而 ，這 些 討 論 都 忽 略  
了戲劇翻譯的一個獨有問題••劇本除了是一個文學作品外，還可  
能 是 一 個 供 實 際 表 演 用 的 文 本 。因 此 ，翻 譯 戲 劇 不 單 是 翻 譯 原 文  
的 文 字 ，還可能要注意譯本的可演出性 (perform ability) ，例如舞台  
條 件 、演 員 需 要 和 觀 眾 接 受 訊 息 條 件 等 等 語 言 以 外 的 因 素 ，換言 
之 ，翻 譯 劇 本 是 一 項 牵 涉 多 個 不 同 系 統 的 活 動 。有 戲 劇 翻 譯 理 論  
家 認 為 戲 劇 翻 譯 研 究 應 該 開 始 從 一 個 整 體 的 角 度 ，包 括 語 言 和 語  
言 以 外 的 因 素 來 研 究 ，並 着 重 舞 台 演 出 的 效 果 。38雖 然 ，一些 學
3 7朱 雯 、張 君 川 等 編 ： 《莎 士 比 亞 辭 典 》 （安 徽 ：安 徽 文 藝 出 版 社 ， 
1992 ) ，頁 5 6 - 5 8。
38 有 關 文 章 參 考  Ortrun Zuber-Skerritt ed.: q/* 7%似 的 ：Prc必
者 也 討 論 過 翻 譯 劇 名 、戲 劇 人 物 的 名 字 和 專 有 名 詞 的 問 題 ，39 40但 
是 研 究 有 關 時 空 的 翻 譯 問 題 卻 寥 寥 可 數 。
菲 莉 斯 • 扎 特 林 (Phyllis Zatlin)認 為 ，是 否 保 留 原 劇 的 時 空 設  
定 ，主 要 視 乎 譯 者 判 斷 它 對 於 譯 語 觀 眾 是 否 有 意 義 。他 指 出 ，要 
是 原 劇 是 敛 述 一 個 歷 史 故 事 （如 三 十 年 代 的 西 班 牙 内 戰 ） ’那麼 
原 劇 的 時 空 對 於 戲 劇 本 身 意 義 重 大 ，譯 本 就 不 可 作 任 何 改 動 。要 
是 原 劇 故 事 的 主 題 旨 在 描 寫 人 際 關 係 ，那 麼 譯 者 則 可 以 隨 意 改 動  
原 劇 的 時 空 。 4G
然 而 ，蘇珊•巴斯 内特 (Susan Bassnett)認 為 ，在 翻 譯 活 動 裏  
(尤 以 戲 劇 翻 譯 為 甚 ） ，譯 者 往 往 受 制 於 經 濟 、美 學 、學 術 環 境  
等 因 素 ，所 以 ，譯 者 採 用 「直 譯 」還 是 「改 編 」的 方 法 來 翻 譯 劇  
本 ，並 不 全 是 譯 者 認 為 原 文 哪 一 部 分 重 要 應 予 保 留 ，而 是 取 決 於  
劇 團 、導 演 、觀 眾 口 味 等 等 。41以 香 港 演 出 的 莎 士 比 亞 戲 劇 為  
例 ，因 為 導 演 選 擇 了 不 同 的 時 空 背 景 和 風 格 ，譯 者 便 得 用 不 同 的  
策 略 來 配 合 。42例 如 在 八 十 年 代 ，由 廖 梅 姬 和 溫 梁 祙 裳 翻 譯 的
in the Translation and Transposition o f Drama JSL Ortrun Zuber-Skerritt e d .: 
Page to Stage: Theatre as Translation °
39 B rigitte  Schultze: 'Problems o f  Cultural Transfer and Cultural Identity: Personal
N am es and Titles in Drama Translation， ’ in /wtercw/Zwra/办 ⑽ 心 加 所 伽 rzea/ 
Study o f  Literary Translation, ed. by Harald Kittel and Armin Paul Frank  
(Berlin: Erich Schmidt, 1991), pp.91-110.
40 Phyllis Zatlin: 'Observations on Theatrical Translation/ in Translation Review ,,
p.16.
41 Susan Bassnett: 'Translating for the Theatre: The Case A gainst P erform ability /
in Traduction, Terminologie, Redaction A\ \ (1991), pp-99-111.
4 2黎 翠 珍 ： 〈談 西 方 戲 劇 漢 語 演 出 本 的 翻 譯 〉 ，載 孔 慧 怡 、朱 國 藩 合 編 ：
《暴 風 雨 》（772e 7^/»/?以〇，就把時代背景由古代一個海上的仙島  
改 為 太 空 時 代 的 一 個 廢 墟 ，配以當代港式粵語作對白。43
巴 斯 内 特 提 出 ，縱 使 譯 者 的 翻 譯 策 略 會 因 應 不 同 時 代 而 變  
更 ，一般而言也可把譯者常用的翻譯策略歸為五類：
1 .  把 劇 本 當 作 純 文 學 作 品 看 待 ；
2 .  以原文 文 化 作 為 譯 文 骨 架 ；
3 .  以 譯 本 可 演 出 為 目 標 ；
4 .  以其他形式翻譯原文詩體劇；
5 .  合 作 翻 譯 （譯者與導演或演員合作翻譯劇本） ° 44
巴 斯 内 特 認 為 ，不 論 譯 者 選 取 那 一 種 翻 譯 策 略 ，譯 者 的 功 能 不 單  
是 運 用 譯 語 來 再 造 原 語 ，因 為 翻 譯 的 過 程 必 然 包 括 選 擇 、詮釋和  
編 輯 ；因 此 ，不同譯本的出現是為了配合自由改編和主觀詮釋的  
需 要 。45
《各 師 各 法 談 翻 譯 》 ，頁 1 2 4 。
43由 廖 梅 姬 、溫 梁 詠 裳 翻 譯 ，林 立 三 導 演 的 《暴 風 雨 》於 一 九 八 九 年 在 香 港  
演 藝 學 院 公 演 。林 立 三 在 《戲 劇 藝 術 》期 刊 裏 發 表 過 一 篇 文 章 ，介 紹 是  
次 演 出 ，當 中 提 到 他 為 何 要 改 動 原 劇 的 時 空 ： 「 《暴 風 雨 》是 莎 士 比 亞  
最 後 一 個 劇 本 。故 事 發 生 在 一 個 遠 離 文 明 的 荒 島 上 。由 於 現 今 的 時 代 比  
莎 士 比 亞 時 期 來 得 縐 縮 ，故 此 這 次 我 決 定 把 背 景 推 至 太 空 時 代 ，而地點  
則 改 在 太 空 的 一 個 廢 墟 上 。」參 見 林 立 三 ： 〈 《暴 風 雨 》 導 演 的 話 〉 ， 
載 《戲 劇 藝 術 》第 四 期 ，頁 5 0 。
44 Susan Bassnett: 'Way Through the Labyrinth: Strategies and M ehtods for
Translating Theatre Texts，’ in q/X /teraft/re，pp.89-91.
45 Susan Bassnett: 'The Translator in the Theatre/ in Theatre Quarterly V ol.10 
(1981)，p.40.
翻 譯 家 黎 翠 珍 曾 就 戲 劇 翻 譯 的 時 空 處 理 這 個 問 題 作 出 以 下 分
析 ：
一 般 來 說 ，文 藝 作 品 譯 成 另 一 種 語 言 ，總 是 用 譯 者 當  
代 的 文 字 ，又 或 像 趙 元 任 所 提 倡 的 「最 無 時 代 的 體 裁  
來 翻 譯 」 。但 是 翻 譯 演 出 本 所 用 的 語 言 體 裁 可 能 要 安  
排 得 配 合 演 員 的 服 裝 ，而 服 裝 的 時 代 性 是 很 強 的 。
〔… … 〕把 劇 本 搬 上 舞 台 是 把 導 演 從 劇 中 體 會 到 的 感  
受 演 出 來 ，大 家 都 公 認 為 一 種 闡 釋 ，所 以 不 同 的 導  
演 ，不 同 的 演 出 有 不 同 的 著 眼 點 。在 英 國 演 舞 台 劇  
— 特 別 是 莎 劇 — 有 以 不 同 時 代 服 裝 演 出 的 ，有重  
視 視 覺 新 鮮 的 ，也 有 以 古 喻 今 的 等 等 。雖 然 唸 台 詞 的  
風 格 不 同 ，用 字 或 有 刪 略 ，但 都 很 少 改 換 或 譯 成 當 代  
英 語 〔… … 〕但 是 換 了 時 空 、語 言 、文 化 背 景 、聯想 
規 限 ，語 言 風 格 不 配 合 服 裝 和 背 景 ，演 出 就 可 能 出 現  
問 題 了 。在 英 語 中 皇 帝 自 稱 的 “royal w e” ，在 古 裝 演  
出 可 以 譯 「朕 」 ，要 是 用 時 裝 演 出 可 能 有 點 不 協 調 。
演 莎 劇 ，改 用 唐 代 背 景 服 裝 ，而 人 物 唸 的 是 「素 體
詩 」 ，感 受 可 能 有 點 奇 怪 ，也 許 連 台 步 的 節 奏 都 受 影  
響 。 46
從 黎 氏 這 個 觀 點 可 以 歸 納 戲 劇 翻 譯 時 空 處 理 的 幾 個 不 同 手 法 。其 
一 ，保 留 原 劇 的 時 空 ，例 如 《李 爾 王 》發 生 在 古 代 的 不 列 顛 ，譯  
劇 的 時 空 就 放 在 古 代 的 不 列 顛 ；46 7其 二 ，把 原 劇 古 代 的 時 空 改 作  
現 代 的 時 空 ，例 如 把 《仲 夏 夜 之 夢 》的 時 空 由 古 代 雅 典 ，改 成 現
46 同註  4 2 ，頁 1 2 6 - 7 。
47楊 世 彭 譯 ： 《李 爾 王 》手 抄 本 （香港••市政局，1993 ) ，頁 1 - 2 。
代 化 的 雅 典 ；48其 三 ，是文化時空轉換，這種處理手法可以分為 
兩 個 層 面 ：一是把一個文化的時空轉換至另一個，這個層面的轉  
換 只 是 空 間 的 改 變 。例 如 ， 《哈姆雷特》的 古 代 丹 麥 ，改成五代 
十 國 的 南 漢 。49 *另一個層面的轉換不但改變空間，而且把時代背 
景 也 更 改 ，例如把發生在古代一個海上仙島的《暴 風 雨 》 ，搬到 
太 空 時 代 的 一 個 廢 墟 。 5Q
周 兆 样 也 曾 提 到 ，翻譯古代文學作品，譯者可以循四個原則 





以 上 這 四 種 處 理 方 法 ，要是套用在處理戲劇翻譯的時空問題上， 
第一種可以理解為保留原劇的戲劇時空，其他三種則可以理解為 
改 變 原 劇 的 戲 劇 時 空 。不 過 ，周 氏 認 為 ，譯者要處理戲劇翻譯的 
時 代 背 景 則 更 見 複 雜 。戲劇和其他藝術形式比較，是一種較具體 
和综合的表現媒界 52 ; 因 此 ，要把原語的文化背景移種到譯語的
48陳 鈞 潤 譯 ： 《仲夏夜之魘》手 抄 本 （未出版） ，頁 6 。
49何 文 匯 譯 ： 《王子復仇記》 （香港••勤+緣 出 版 社 ，1992 ) ，頁 2 7 。
5° 廖 梅 姬 、溫 梁 誅 裳 譯 ： 《暴風雨》 （香港••香港演藝學院， 1989 ) ，參 
照 分 場 表 。
51周 兆 祥 ••《漢 譯 《哈姆雷特》研究》 （香 港 ：香 港 中 文 大 學 ， 1 9 8 1 ) ， 
頁 46 〇
52周 兆 祥 所 謂 的 「戲劇是一種較具體和綜合的表現媒界」 ，相信是指戲劇作 
為 演 出 本 用 ，是一種較直接的藝術，即觀眾直接從演出中接收訊息，而訊
文 化 背 景 ，時 空 的 隔 膜 就 不 易 憑 想 像 補 足 。這 全 是 因 為 戲 劇 是 某  
個 特 定 時 代 及 特 定 文 化 裏 的 產 物 ，是 整 個 時 代 的 人 整 體 生 活 的 一  
部 分 ，它 不 能 完 全 抽 離 傳 統 和 其 植 根 的 文 化 背 景 。正 如 前 一 節 提  
到 ，莎 士 比 亞 在 其 戲 劇 裏 也 加 插 了 不 少 當 時 伊 麗 莎 白 時 代 的 產 物  
在 内 。假 設 譯 者 要 把 原 劇 的 時 空 傳 送 到 譯 語 文 化 去 （即 保 留 原 劇  
的 戲 劇 時 空 ） ，必 然 出 現 一 定 程 度 的 困 難 。53
從 最 極 端 的 角 度 來 看 ，雖 然 舞 台 佈 景 、服 裝 等 等 都 盡 量 表 現  
《羅 密 歐 與 朱 麗 葉 》（凡 —劇 是 發 生 在 文 藝 復 興 時  
代 的 意 大 利 ；然 而 ，無 論 導 演 如 何 努 力 營 造 這 種 環 境 ，當 觀 眾 看  
到 的 是 黃 皮 膚 的 演 員 ，聽 到 的 是 粵 語 對 白 ，那 種 「文 藝 復 興 時 代  
的 意 大 利 」 的 氣 氛 就 大 打 折 扣 。54當 然 ，觀 眾 也 能 想 像 和 理 解 這  
個 限 制 ，但 是 正 如 本 章 第 二 節 提 到 ，戲 劇 時 空 除 了 以 佈 景 和 服 裝  
等 表 現 出 來 之 外 ，還 有 演 員 唸 的 對 白 。不 過 ，語 言 不 單 只 是 一 套  
符 號 和 組 合 結 構 的 形 式 ，它 還 是 一 套 代 表 了 與 其 他 不 同 意 念 系 統  
和 思 想 的 獨 特 模 式 。換 言 之 ，每 一 種 語 言 所 有 的 字 詞 和 表 達 方  
式 ，都 是 其 所 屬 文 化 背 景 和 歷 史 的 產 物 。要 在 不 同 文 化 裏 找 出 一  
個 能 夠 完 全 包 含 同 樣 意 義 ，並 能 引 發 同 樣 聯 想 的 字 詞 ，有 時 是 不  
大 可 能 的 事 。
息 的 傳 送 過 程 是 短 促 的 。舉 例 說 明 ：其 他 文 學 作 品 如 詩 、散 文 或 小 說 ，要  
是 作 者 或 譯 者 認 為 文 中 有 含 糊 的 地 方 ，可 以 用 註 釋 或 其 他 手 法 加 以 解 釋 ； 
然 而 ，戲 劇 作 為 演 出 本 用 時 ，作 者 或 譯 者 既 不 能 運 用 註 釋 來 解 惑 ，觀 眾 也  
沒 有 反 覆 推 敲 的 時 間 和 機 會 ，所 以 戲 劇 表 演 可 算 是 一 種 直 接 的 藝 術 。
53 同註  5 1 ，頁 5 3 - 5 4 。
54 S .C . Chau : cThe N ature and Lim itations o f  Shakespeare T ra n sla tio n / in China 
an d  the West: Com parative Literature Studies^ ed. by W illiam  Tay, C hou Y in g-  
hsiung and Y uan H eh-hsiang (H ong Kong: The C hinese U niversity  P ress, 1980 ), 
p .246 .
故 此 ，雖 然 戲 劇 翻 譯 有 多 種 不 同 的 處 理 手 法 ，但 是 譯 者 在 選  
擇 如 何 處 理 譯 劇 的 戲 劇 時 空 的 同 時 ，他 所 運 用 的 語 言 會 受 到 一 定  
的 限 制 。以 香 港 曾 上 演 的 漢 譯 莎 士 比 亞 戲 劇 為 例 ，可 以 概 括 地 把  
譯 者 的 戲 劇 時 空 處 理 手 法 分 為 兩 大 類 ：保 留 原 劇 的 戲 劇 時 空 或 改  
變 原 劇 的 戲 劇 時 空 。論 文 餘 下 部 分 會 仔 細 說 明 譯 者 選 擇 採 用 哪 一  
種 戲 劇 時 空 處 理 手 法 ，並 嘗 試 分 析 譯 者 所 用 的 語 言 和 戲 劇 時 空 之  
間 的 關 係 ，從 而 討 論 譯 者 的 翻 譯 手 法 和 譯 者 在 選 擇 翻 譯 手 法 時 受  
到 甚 麼 因 素 影 響 。最 後 ，論 文 會 把 這 個 研 究 結 果 和 第 二 章 以 埃 文 - 
佐 哈 爾 提 出 的 位 置 論 所 假 設 的 翻 譯 手 法 作 一 比 較 ，並 分 析 戲 劇 翻  
譯 的 特 有 問 題 。
第 四 章  香港莎士比亞戲劇翻譯演出本的時 ^
空處理
在 一 九 七 七 至 一 九 九 七 這 二 Ĥ  —年 間 ，香 港 上 演 過 不 少 漢 譯
莎 劇 1 ，以 香 港 四 個 較具規模的劇團 ---- 香 港 話 劇 團 、香 港 演 藝 學
院 、中 英 劇 團 和 海 豹 劇 團 為 例 ，共 上 演 過 十 五 齣 ，其 中 三 齣 有 兩  
個 譯 本 ，一 齣 更 有 三 個 譯 本 （見 附 錄 三 ） 。前 文 曾 提 到 ，戲 劇 翻  
譯 中 的 時 空 處 理 是 一 個 重 要 的 課 題 ，而 戲 劇 時 空 處 理 又 有 多 種 不  
同 的 手 法 。故 此 ，本 章 嘗 試 深 入 探 討 香 港 漢 譯 莎 劇 演 出 本 的 譯 者  
傾 向 採 用 哪 種 處 理 手 法 ，以 備 本 論 文 的 總 結 部 分 把 這 個 結 果 與 由  
多 元 系 統 論 所 推 測 的 香 港 翻 譯 劇 在 香 港 話 劇 多 元 系 統 的 位 置 和 翻  
譯 手 法 的 關 係 作 一 比 較 。
第一節保留或改變原劇的戲劇時空
正 如 第 三 章 第 四 節 提 到 ，要 是 讓 讀 者 知 道 原 作 是 原 語 文 化 背  
景 的 作 品 ，這 種 時 空 處 理 手 法 就 是 保 留 原 劇 的 戲 劇 時 空 ，即 譯 者  
為 翻 譯 劇 設 定 的 時 空 和 原 劇 的 時 空 相 同 。相 反 ，要 是 把 原 作 譯 成  
古 代 發 生 在 譯 語 文 化 背 景 的 作 品 ，或 者 把 原 作 譯 成 當 代 譯 語 文 化  
背 景 的 作 品 ，又 或 者 把 原 作 譯 成 當 代 譯 語 文 化 背 景 的 作 品 ，這三
有 關 香 港 漢 譯 莎 劇 演 出 概 況 ，參 見 W ong Wai Y i: 加丑〇喂[〇叹 :
aw / Thmspos/Y/w i 。當 中 已 有 各 大 小 劇 團 及 各 學 校 戲 劇 活 動  
演 出 漢 譯 莎 劇 的 統 計 ，故 此 本 論 文 不 再 重 複 討 論 。
種 時 空 處 理 手 法 就 是 改 變 原 劇 戲 劇 時 空 ，即 指 譯 者 為 翻 譯 劇 設 定  
一 個 有 別 於 原 劇 的 時 代 背 景 。
香 港 十 九 個 漢 譯 莎 劇 演 出 本 ，有 十 二 個 大 致 上 保 留 了 原 劇 的 戲  
劇 時 空 ，另 外 七 個 則 改 變 了 原 劇 的 戲 劇 時 空 （見 附 錄 五 ） 。其中 
保 留 原 劇 戲 劇 時 空 的 演 出 本 為 ：黎 翠 珍 翻 譯 的 《難 得 糊 塗 》（r /le  
C o/w以 和 《李爾 王 》 ，分 別 把 背 景 保 留 在 原  
劇 的 依 菲 斯 (E phesus)和英國 (Britain) ;楊 世 彭 翻 譯 的 《馴 悍 記 》（772e  
Taming o f  the Shrew)  ̂ ( 种 夏 良 之 亭 }  {The Midsummer N ight’s  
、 《威 尼 斯 商 人 》 ⑽ / q/'K ew ce) 、 《無 事 生 非 》 
(Much Ado About Nothing)和 《李爾 王 } (King Lear) ，也 分 別 保 留 了  
原 劇 帕 度 亞 (Padua)、雅典(A thens)、威尼斯 (V en ice)、麥 西 那 (M essin a) 
和 古 代 不 列 顛 (A ncientB ritain)的 戲 劇 時 空 ；陳 釣 潤 翻 譯 的 《仲 夏 夜  
之 魔 }  (The Midsummer Night’s Dream)和 （第 十 二 孩 (Twelfth
，也 把 譯 劇 的 戲 劇 時 空 保 留 在 原 劇 的 雅 典 和 伊 利 里 亞  
(Illyria) ; 英 若 誠 翻 譯 的 《請 君 入 堯 》（Meost/reybrM eagre) ，就沿 
用 原 劇 維 也 納 (Vienna)為 譯 劇 的 戲 劇 時 空 ；香 港 話 劇 團 沿 用 朱 生 豪  
譯 本 再 加 以 修 改 的 《羅密歐與朱麗葉》 ，也 把 譯  
劇 的 戲 劇 時 空 保 留 在 原 劇 的 維 洛 那 (Verona) ; 周 勇 平 和 畢 浩 明 合 譯  
的 《狨 君 記 》 ，保 留 原 劇 中 世 紀 蘇 格 蘭 (Scotland)為 譯 劇  
的 戲 劇 時 空 。
另 外 ，改 變 原 劇 戲 劇 時 空 的 七 個 演 出 本 為 ：陳 鈞 潤 翻 譯 的 《君 
子 好 述 》(77ie 7V o 把 原 劇 由 文 藝 復 興 時 期 的 維
洛 那 改 為 廿 十 年 代 軍 閥 割 據 下 的 廣 東 ，又 把 《元 宵 》 拆/| #吃加) 
由 原 劇 的 文 藝 復 興 時 期 的 伊 利 里 亞 移 至 唐 代 的 廣 州 。廖 梅 姬 和 溫
梁 詠 裳 就 把 《春風吹渡玉門關 》 （A  和 《暴風雨》（772e
对)，由原劇的中世紀亞登(Arden)和文藝復興時期的一個荒島 
改成古代哈薩和太空船、廢 墟 。另 外 ，廖 梅 姬 個 人 翻 譯 的 《第十 
二夜 》（7V e/ %  M g/ir)把戲劇時空由原劇文藝復興時的伊利里亞轉 
換 至 譯 劇 的 阿 拉 伯 。曾 經 一 度 引 起 廣 泛 討 論 的 《王 子 復 仇 記 》 
(//aw /〇—劇 ，譯者把戲劇時空由中世紀的丹麥(Denmark)改為五代 




劇 時 空 處 理 手 法 。把 保 留 原 劇 戲 劇 時 空 的 手 法 視 為 「異 化 」 
(foreignizing)翻譯策略的一種，而改變原劇戲劇時空的處理手法， 
可 以 當 作 「本色化」（domesticating)翻譯策略來討論。所 謂 「異 化 」 
或 「本色 化 」的翻譯策略，其定義曾引起研究翻譯理論的學者或 
翻譯工 作 者 不 少 討 論 。一般而言， 「異化」是指保留原語或原語 
文化產物的翻譯策略。換 言 之 ，要是在翻譯實踐中，原文出現原 
語或原語文化特有的產物時，譯者會在譯文當中保留這些只屬原 
語 社 會 的 產 物 。相 反 ，要是譯者以譯語的慣用方法或譯語文化的 
產物來替代原語或原語文化的特有產物時，這種翻譯策略就是「本 
色化」 。2在香港這個特殊環境裏，「本色化」這個概念可能較為





複 雜 。由 於 香 港 只 是 一 個 地 區 ，這 個 地 區 不 但 繼 承 了 中 國 的 文 化  
傳 統 和 語 言 ，而 且 本 土 也 萌 發 了 頗 具 特 色 的 文 化 和 語 言 ，所 以 要  
討 論 香 港 漢 譯 莎 劇 的 「本 色 化 」翻 譯 策 略 ，必 須 延 伸 「本 色 化 」 
這 個 定 義 ，把 「譯 語 或 譯 語 文 化 產 物 」這 概 念 推 展 至 内 地 和 香 港  
這 兩 個 既 有 共 同 也 有 不 同 的 語 言 和 文 化 產 物 的 地 方 作 為 整 體 譯 語  
文 化 看 待 。
從 以 上 香 港 漢 譯 莎 劇 的 時 空 處 理 手 法 分 類 可 見 ，大 部 分 譯 者  
都 把 戲 劇 時 空 保 留 在 原 劇 設 定 的 時 空 當 中 。這 個 情 況 和 第 二 章 討  
論 香 港 翻 譯 劇 在 香 港 話 劇 多 元 系 統 的 位 置 而 影 響 翻 譯 規 範 的 推 論  
可 算 頗 為 吻 合 。第 二 章 以 埃 文 -佐 哈 爾 的 多 元 系 統 論 來 剖 析 香 港 翻  
譯 劇 在 香 港 話 劇 多 元 系 統 的 位 置 的 一 節 裏 指 出 ，由 於 香 港 翻 譯 劇  
佔 據 香 港 話 劇 多 元 系 統 較 中 心 的 位 置 ，所 以 翻 譯 作 品 會 盡 量 貼 緊  
原 文 ，以 充 分 複 製 原 文 為 首 要 工 作 。換 這 之 ，譯 者 在 處 理 漢 譯 莎  
劇 時 ，保 留 原 劇 戲 劇 時 空 ，採 用 「異 化 」翻 譯 策 略 就 是 緊 貼 原 文  
的 一 部 分 。不 過 ，要 是 單 從 譯 者 的 譯 劇 手 抄 稿 或 己 出 版 的 閱 讀 演  
出 本 所 記 錄 的 譯 劇 戲 劇 時 空 處 理 手 法 ，來 判 斷 由 多 元 系 統 論 推 說  
的 香 港 翻 譯 劇 位 置 和 其 翻 譯 手 法 是 互 相 吻 合 的 ，那 就 未 免 把 這 個  
現 象 過 分 簡 單 化 了 。
首 先 ，以 改 變 原 劇 戲 劇 時 空 的 譯 本 為 例 ，表 面 看 來 譯 者 是 運  
用 「本 色 化 」的 翻 譯 策 略 ，把 原 劇 的 時 間 、地 點 、人 物 等 等 移 植  
至 譯 語 的 歷 史 文 化 。然 而 ，這 種 「本 色 化 」並 不 是 絕 對 的 ，中西
以 並 沒 有 一 套 放 諸 四 海 皆 準 的 策 略 。有 關 「本 色 化 」和 「異 化 」翻 譯 策 略  
的 定 義 參 見 从 〇 他  B必比r #••• Routledge E ncyclopedia  o f  Trcm slation  Studies 反
文 化 的 差 異 也 不 是 單 單 換 個 時 空 就 可 以 完 全 消 除 的 。例 如 王 宏 志  
曾 經 在 〈中 國 式 的 《王 子 復 仇 記 》 ：談 何 文 匯 博 士 的 改 編 劇 本 〉 
一 文 中 指 出 ，中 西 文 化 對 於 鬼 魂 的 態 度 、女 性 角 色 和 地 位 的 觀 念  
等 等 都 有 一 定 程 度 的 差 別 ，而 譯 者 在 譯 文 中 保 留 了 原 劇 王 子 和 其  
他 人 懷 疑 一 個 跟 被 謀 害 的 國 王 一 模 一 樣 的 鬼 魂 會 是 魔 鬼 所 扮 的 ， 
又 保 留 了 皇 后 不 時 參 與 朝 政 等 等 的 情 節 ，都 顯 露 了 譯 文 中 還 存 在  
着 原 語 文 化 產 物 。3又 如 陳 鈞 潤 翻 譯 的 《元 宵 》 ，在 譯 劇 裏 保 留 了  
眾 人 戲 弄 馬 伏 里 奥 （M alvolio) ，取 笑 他 愛 穿 交 叉 縛 腿 的 黃 機 的 一 段  
情 節 。4這 種 服 飾 是 屬 於 西 方 文 化 的 產 物 ，與 譯 者 把 譯 劇 設 定 在 唐  
代 廣 州 的 文 化 時 空 也 有 一 定 程 度 的 差 距 。另 外 ，陳 尹 瑩 翻 譯 的  
《嫉 》 ，譯 劇 保 留 了 西 方 文 化 相 信 世 界 有 末 日 審 判 這 段 對 白 ，5由. 
於 中 西 方 文 化 的 宗 教 信 仰 有 所 不 同 ，中 國 文 化 相 信 人 死 後 能 夠 輪  
迴 轉 世 ，而 西 方 文 化 則 認 為 人 死 後 會 到 天 堂 或 地 獄 ，直 至 經 過 世  
界 末 日 的 審 判 ，整 個 世 界 才 得 重 生 的 機 會 ，所 以 ，譯 者 保 留 末 日  
審 判 正 是 把 原 語 文 化 產 物 帶 進 譯 劇 的 中 國 春 秋 時 代 的 齊 國 裏 。換  
言 之 ，所 謂 「本 色 化 」 （又 或 是 「異化」）並 不 是 一 個 絕 對 的 概  
念 ，而 是 有 程 度 分 別 的 。當 然 ，把 原 劇 的 戲 劇 時 空 ，不 論 是 語 言 、 
舞 台 、服 裝 或 道 具 都 移 植 至 譯 語 文 化 中 ，只 是 意 識 形 態 方 面 的 差  
距 而 出 現 一 些 「異 化 」現 象 ，這 個 翻 譯 手 法 已 可 算 是 相 當 大 程 度  
的 「本 色 化 」 了 。
M ark Shuttlew orth  &  M oira C ow ie: D ictionary  o f  Translation  Stu dies  °
王 宏 志 ： 〈中 國 式 的 《王 子 復 仇 記 》 ：談 何 文 匯 博 士 的 改 編 劇 本 〉 ，載 何  
文 匯 ： 《王 子 復 仇 記 》 （香 港 ：勤+ 緣 出 版 社 ，1992 ) ，頁 1 4 - 2 2 。
陳 鈞 潤 譯 ： 《元 宵 》手 抄 本 （香 港 ：中 英 劇 團 ，1985 ) ，頁 4 3 - 4 4 。
陳 尹 瑩 譯 ： 《嫉 》 手 抄 本 （香 港 ：香 港 話 劇 團 ，1986 ) ，第 5 幕 頁 2 4 。
_________________________________第四章香港莎士比亞獻劇翮課演出本的時空處理
反 觀 那 些 保 留 原 劇 戲 劇 時 空 的 譯 本 ，表 面 看 來 像 是 採 用 「異 
化 」 的 翻 譯 手 法 。但 是 ，正 如 第 三 章 指 出 ，戲 劇 時 空 不 單 是 運 用  
舞 台 佈 景 、服 裝 或 道 具 表 現 出 來 的 ，還 可 以 從 演 員 的 對 白 ，即譯 
者 運 用 的 語 言 表 達 出 來 。因 為 時 空 可 以 通 過 語 言 自 身 的 特 性 表 現  
出 來 ，這 種 時 空 表 現 手 法 ，十 分 倚 重 特 定 地 區 及 時 代 的 語 言 特 質  
和 文 化 特 色 （如 土 音 、習 語 、歷 史 、社 會 背 景 等 等 ） ，所 以 譯 者  
在 譯 文 中 運 用 這 些 譯 語 社 會 特 有 的 產 物 時 ，譯 文 「異 化 」 的 程 度  
就 相 對 減 少 。究 竟 這 十 二 個 香 港 漢 譯 莎 劇 是 否 在 很 大 程 度 上 「異 
化 」 ，符 合 多 元 系 統 論 的 推 測 ，還 是 語 言 當 中 不 時 出 現 譯 語 或 譯  
語 文 化 產 物 而 傾 向 「本 色 化 」的 翻 譯 呢 ？論 文 餘 下 部 分 會 深 入 分  
析 十 二 個 保 留 原 劇 戲 劇 時 空 的 香 港 漢 譯 莎 劇 演 出 本 ，6把 語 言 分 為  
詞 彙 和 修 辭 兩 大 類 ，審 視 從 語 言 表 現 出 來 的 時 空 元 素 和 保 留 原 劇  
的 戲 劇 時 空 是 否 吻 合 ，從 而 剖 析 這 些 譯 本 的 「異 化 」程 度 ，以便  
對 多 元 系 統 論 所 指 出 位 置 和 翻 譯 規 範 之 間 的 關 係 進 行 更 深 入 的 討
第二節 「異f 匕」演出本的語言時空元素：詞彙
第 三 章 討 論 過 ，語 言 的 時 空 元 素 主 要 由 詞 彙 和 修 辭 兩 方 面 表 現  
出 來 。因 此 ，按 照 第 三 章 討 論 的 語 言 時 空 元 素 的 分 類 ，本節會把劇  
名 與 戲 劇 人 物 名 字 、習 語 、制 度 和 習 俗 常 用 詞 彙 、方 言 詞 歸 類 為 詞
6 由 於 香 港 話 劇 團 沒 有 保 留 於 一 九 七 九 年 演 出 的 《羅 密 歐 與 朱 麗 葉 》 的演出 
本 ，又 未 得 到 譯 者 的 同 意 ，所 以 論 文 只 能 從 其 他 資 料 來 分 析 劇 名 處 理 部 分 ， 
而 其 他 對 譯 文 進 行 詳 細 分 析 的 討 論 則 從 缺 。
彙的時空表現媒界。另外，把引典和偶發詞歸類為修辭的時空表現 
媒 界 。7此 外 ，本節又會借用哈維爾•佛朗哥•艾克西拉 (Javier Franco 
A ixeld)討論文化特有項(culture-specific items)8的翻譯手法的分類來 
分析譯者採用哪一種翻譯手法來處理原文。艾克西拉把翻譯手法分 
兩 大 類 ，其一是傾向保留原語文化產物的（即傾向論文提到的「異 
化 」翻 譯 策 略 ） ，包 羅 了 「音譯」（transliteration)9  *、 「語 言 （非文 
化 ）翻 譯 」 （ lingusitic (non-cultural)translation)1()和 「文 内 解 釋 」 
(intratextual gloss)11等 等 ；其二是傾向以譯語文化產物取代原語文 
化產物的翻 譯 手 法 （即傾向論文提到的「本色化」翻 譯 策 略 ） ，當 
中 包 括 有 「歸 化 」（naturalization)12、「自創」（ autonomous creation)13
7 有 關 各 譯 本 的 文 本 討 論 部 分 ，論文會按各翻譯劇在香港上演的年份依次討
論 0Pnt#
8 — 直 以 來 ，翻 譯 理 論 家 對 「文化特有項」的 定 義 有 不 同 的 見 解 。艾克西拉 
認 為 ，當譯者把原文轉換至譯文時，因為兩個文化的不同價值觀而出現翻 
譯 問 題 ，那即是原文出現了文化特有項。隨 着 各 地 文 化 交 流 活 動 日 增 ，不 
同文化之間的差距的流動性較大，這個定義則使文化特有項成為一個靈活  
的 概 念 ，而不是規限在某幾個文化產物類別當中，令文化特有項的研究得  
到 全 面 的 討 論 。參 Javier Franco Aixeld: ‘Culture-Specific Items in Translation，’ 
in Translation, Power, Subversion^ pp.57-9.
9 所 謂 「音 譯 」是 指 ，譯者在譯語系統裏找出較為貼近原文語音的文字來翻 
譯 。
1()艾 克 西 拉 提 出 的 「語 言 （非文化）翻 譯 」本 是 指 ，譯者借用譯語系統已有  
的 譯 法 來 翻 譯 原 文 ，又或者在譯語中尋找最貼近原語的替代物來翻譯，不 
過譯語讀者仍可從該譯本中辨別出那些是原語文化的產物。為了切合討論  
需 要 ，本論文把這個定義略為修改。論 文 所 提 到 的 「語 言 （非 文 化 ）翻 譯 」 
是強調譯者採用的翻譯手法令譯文保留了原語文化的產物。
1 1 「文 内 解 釋 」是 指 ，譯者認為要把原文的意思或隱含的東西加以解釋，令 
譯文讀者直接從譯文文字中得到隱藏於原文的信息。
12艾 克 西 拉 提 出 的 「歸 化 」翻 譯 手 法 ，本是指譯者把原文的文化特有項以譯 
語 文 化 的 特 有 項 表 現 出 來 。這些譯法會令譯文讀者聯想起譯語或譯語文化 
的 產 物 ，而不會以為文本是翻譯而成的。然 而 ，因 應 討 論 需 要 ，本論文把 
原文沒有文化特有項而譯者在譯文當中加進文化特有項的翻譯手法一并列
等 等 。13 4下文會分析譯者的翻譯手法，並指出其譯文是傾向採用「異 
化 」 ，還 是 「本色化」的翻譯策略。
( 一 ）劇名與戲劇人物名字
研究戲劇翻譯的學者扎特林認為，劇名對於一齣戲劇而言是十 
分 重 要 的 ，因為觀眾在未入埸觀看戲劇前，他們只能憑劇名而對該  
戲 劇 得 到 一 些 認 識 。對於觀眾是否買票欣賞該譯劇，譯劇的劇名也  
有 一 定 的 影 響 力 。15把這個論點繼續延伸，劇名是該戲劇給予觀眾 
的 第 一 個 印 象 。換 言 之 ，譯 者 運 用 「異化」或 「本 色 化 」的翻譯手 
法來處理原劇的劇名，或多或少也會影響到觀眾對於這個譯劇的整 






譯 和 「語 言 （非文化 ）翻 譯 」的翻譯手法來處理原劇的劇名。當
入 歸 化 的 翻 譯 手 法 。
13按 艾 克 西 拉 提 出 的 定 義 ， 「自創」是 原 文 裏 並 沒 有 文 化 特 項 ，而譯者認為  
在 譯 文 中 加 進 原 語 文 化 的 特 項 會 增 添 譯 文 的 趣 味 。為 了 切 合 討 論 的 需 要 ， 
本 論 文 會 略 為 修 改 「自創」的 定 義 。論 文 所 指 的 「自創」 ，是 原 文 本 來 沒  
有 文 化 特 項 ，而譯者因不同的原因而在譯文中則加進譯語文化產物。
14 Javier Franco Aixela: 'Culture-Specific Items in Translation/ in Translation, 
Power, Subversion^ pp.61-62.
15 Phyllis Zatlin: 'Observations on Theatrical Translation,' in Translation Review  
N o. 46 , pp. 14-15.
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中包括：由鮑皓昭修改朱生豪翻譯的閱讀本的《羅密歐與朱麗葉》、 
分別由黎翠珍和楊世彭翻譯的《李爾王》、楊 世 彭 翻 譯 的 《威尼斯 
商 人 》 、《仲夏夜之夢》和陳鈞潤翻譯的《第十二夜》和 《仲夏夜
之 魘 》。據艾克西拉的翻譯手法分類，以上兩種翻譯手法 ------昏譯
和 「語 言 （非文化）翻譯」都是較保留原語或原語文化的翻譯手法。
其餘六個聲稱保留原劇戲劇時空的香港漢譯莎劇演出本，包括 
周 勇 平 、畢浩明翻譯的《弒君記》；楊世彭翻譯的《馴悍記》、《無 
事生非》；英若誠翻譯的《請君入甕》和黎翠珍翻譯的《難 得 糊 塗 》， 
則 採 用 了 「本色化」的翻譯策略，把原文以譯語文化的習見用法表 
現 出 來 。首 先 ，以 用 「記 」一字來作題目的翻譯手法為例：中國的 
文學作品和戲劇，尤其是古典文學作品，有許多以「記 」來 作 題 目 。 
例 如 ： 《西遊記》 、 《西廂記》 、 《老殘遊記》 、 《再世紅梅記》 
等 等 。《漢語大詞典》解 釋 ，「記 」的意思就是記錄、載 錄 ，或是 
典 籍 、著 作 ，又或是文體之一，以敘事為主，兼及議論抒情和山川 
景 觀 的 描 寫 。由此可見，以 「記 」來作文學作品的名題，是漢語的 
習 慣 用 法 。而 《弒君記》和 《馴悍記》16這兩個劇名都可以說是跟 
從了漢語的習慣用法來翻譯的。這種翻譯手法無疑會給觀眾一種熟 
悉 的 感 覺 ，也會令觀眾覺得這是譯語文化的東西。換 言 之 ，譯者採 
用的翻譯手法是較傾向「本色化」的 。
另 外 ，《請君入甕》、《無事生非》和 《難得糊塗》都 是 以 「本 
色化」的翻譯策略來翻譯劇名的例子。17因為這些劇名本是中國的
一 九 四 七 年 ，朱生豪翻譯的 77^ 第 一 次 出 版 ，劇名譯為
《馴 悍 記 》 。
《漢語大詞典》 中 說 明 ，「請君入甕」意 指 以 其 人 之 遒 還 自 其 人 之 身 ，出
習 語 ，而正如第三章第二節提到，習語是有濃厚地方色彩的詞彙， 
譯語觀眾見到這些屬於自己文化的習語，自然會產生與譯語文化有 
關 的 聯 想 。所 以 ，譯者以習語來處理原文的劇名，是以譯語文化產 
物 來 代 替 原 文 ，也 是 採 用 了 「本色化」的翻譯策略。
除 了 劇 名 之 外 ，戲劇人物的名字也會在戲劇裏負起重要的任 
務 。另一位研究戲劇翻譯的學者曾指出，在戲劇翻譯實踐裏，戲劇 
人物的名字的處理是既困難又富挑戰性的。因為戲劇人物的名字除 
了代表該角色外，還可能表現該角色的性格。然 而 ，原語和譯語是 





劇 人 物 的 名 字 變 得 「本色化」 。例 如 ：
由 周 勇 平 、畢浩明翻譯的《弒君記》 ，以 鄧 肯 翻 譯 D u c a n 、 
馬爾康翻譯 M alcolm 、唐奴翻譯 D onalbain、麥克白翻譯 M a c b e th、
自 《太平廣記》卷一百二十一。另 外 ， 「無事生非」一 詞 出 自 《說 唐 》第 
六 十 五 回 ，意思是本來沒有問題而故意製造糾紛。 「難 得 糊 塗 」是中國清 
代著名藝術家楊州八怪之一鄭板橋的座右銘。資 料 參 考 楊 士 林 著 ： 《鄭板 
橋 評 傳 》 （安 徽 ：安徽人民出版社，1992 ) 。
Brigitte Schultze: 'Problems of Cultural Transfer and Cultural Identity: Personal 
Names and Titles in Drama Translation/ in Interculturality and the Historical 
Study of Literary Translation  ̂pp.91-93.
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班 戈 翻 譯 B a n q u o、麥道夫翻譯 M acduff等 等 。19 *
楊 世 彭 翻 譯 的 《剔俘記》 ，把 Lucentio譯 成 魯 慶 地 、Baptista  
M in o la譯 成 白 不 提 、B ian ca譯成畢禽卡、G rem io譯 成 葛 來 迷 、 
H orten sio譯 成 霍 等 西 、B iond ello譯成皮呆鹿、G rum io譯成古迷 
路 、C urtis譯 成 寇 的 是 、V incentio譯成文慶地 。 2G
翻 譯 《李爾王》一 劇 時 ，黎 翠 珍 把 L e a r譯 作 李 爾 、 Goneril 
譯 作 葛 妮 露 、O sw ald譯作奥士活等等。21
在 《威尼斯商人》的翻譯劇裏，楊世彭譯 G ratiano為 葛 喜 諾 、 
S a ler io為 沙 來 利 、Solanio為 蘇拉尼、L orenzo為 羅 倫 佐 、Shylock
為 夏 洛 克 等 等 。22
英若誠翻譯的《請君入甕》，把 V incentio譯成文森修和 Pom pey
譯 成 龐 培 。23
在 《仲 夏 夜 之 魘 》裏 ，陳 鈞 潤 把 劇 中 四 個 音 年 人 的 名 字  
L y sa n d e r、D em etr iu s 、 Hermia 和 Helena 分別譯成黎山澤、狄銘 
柱 、香 蠻 和 夏 蓮 娜 。24
19周 勇 平 、畢 浩 明 ： 《弒君記》手 抄 本 （香 港 ：市 政 局 ，1978 ) ，頁 1 。
2° 楊 世 彭 譯 ： 《馴悍記》 （香 港 ：市 政 局 ，1981 ) ，頁 15 〇
21黎 翠 珍 譯 ： 《李爾王》手 抄 本 （未出版） ，演 員 表 。
22楊 世 彭 譯 ：《威尼斯商人》手 抄 本 （未出版） ，劇 中 人 物 （一 ） 、（二 ） 。
23英 若 誠 譯 ：《請君入甕》手 抄 本 （香 港 ：市 政 局 ，1 9 8 6 。） ，頁人 - 1 、人 
- 2 。
2 4陳 鈞 潤 譯 ： 《仲夏夜之魘》手 抄 本 （未出版） ，頁 1 - 2 。
黎翠珍翻譯的《難得糊塗》，把 Balthasar譯成鮑 德 绅 和 A ngelo
譯 成 顏 哲 羅 。25 26
在 《無事生非》一 劇 裏 ，楊 世 彭 把 Don P e d r o譯 作 唐 貝 覺 、 
C la u d io譯 作 柯 勞 迪 、 B orach io譯作鮑拉丘、 L e o n a to譯作參納
楊 世 彭 翻 譯 的 《李爾王》 ，亦把 L ear譯 成 李 爾 、G oneril譯成
高 納 麗 。27
在 《仲 夏 夜 之 夢 》的 翻 譯 劇 裏 ，楊 世 彭 亦 把 劇 中 一 對 情 人  
L ysander和 H erm ia譯作賴山德和何蜜雅。28
以上列舉的例子，譯者把原劇角色的名字譯成在譯名中分成兩 
部 分 ，把譯名裏的第一個音節當作中國人的姓氏，把其餘的音節當 
成譯名的名 字 部 分 。不 過 ，英語和漢語音節内的音位(phonem e)組 
合 方 式 有 所 不 同 ：英語每個音節中音位組合方式比較多樣化，例 
如 ，元音前可以有零至三個輔音，元音後可以有零至五個輔音；但 
是 ，漢語的音節的結構比較簡單，沒有複輔音現象，而且英語的詞 
既 有 開 音 節 （即元音結尾）和 閉 音 節 （輔音結尾） ，現代漢語的字 
大都屬於開音節，只有少數以鼻輔音結尾。29因 此 ，漢語的一個音
25黎 翠 珍 譯 ： 《難得糊塗》 （香 港 ：香港演藝學院，1 9 8 8 。） ，人 物 表 。
26楊 世 彭 譯 ： 《無事生非》打 字 本 （未出版） ，劇 中 人 物 。
27楊 世 彭 譯 ： 《李爾王》打 字 本 （未出版） ，頁 1 - 1。
28楊 世 彭 譯 ： 《仲夏夜之夢》打 字 本 （未出版） ，頁 1 - 1、1 - 2。
29方 文 惠 主 編 ：《英漢對比語言學》 （福 州 ：福 建 人 民 出 版 社 ，1990 ) ，頁 
1 5 - 6。
節 ，常常容納不了一個英語音節所包含的音位。英語的音節可能是 
由多個音位組合而成的，要是把每個音位都譯出來，名字的音節數 
目可能很多。但 是 ，要譯得像漢人名字，名字必須用兩個或三個字 
組成才覺得自然。3G所 以 ，譯者把譯名的音節結構簡化，刪除那些 
次要或不明顯的辅音，令譯名看來像中國人的名字。這種譯名手法 
可以讓觀眾有一些熟悉的感覺，演員唸起對白來也較順口，如上文 






的 手 法 來 譯 名 ，不過在選字方面更着意要令譯名看來像漢名，例 
如 ：狄 銘 柱 、賴 山 德 、何蜜雅等等。這些譯名除了結構似漢人名字 
外 ，還以漢人名字常見的字來翻譯，所以這些例子則更貼緊「本色 
化 」的 翻 譯 。相對於這些傾向「本色化」的譯名，運 用 「純音譯法」 




3Q孫 述 宇 、金 聖 華 ：《英譯中一英漢翻譯手冊》（台 北 ：聯 經 出 版 事 業 公 司 ， 
1977 ) ，頁 3 8 - 9。
31本 論 文 所 指 的 「純音譯法」是把原劇的人物名字盡量以音譯法譯出，並不 
計較譯名是否符合中國名字的結構，即取名一般規限在兩個或三個字，並 
由姓和名兩部分組成。
32王 曉 元 ••〈漫談文學作品中的人物命名及其翻譯〉 ，载 《中國翻譯》第一
人物的名字，把本來原劇中沒有特別喻意的角色名字譯成含有特別 
聯想意義的名字來反映戲劇人物的性格或職業。例 如 ：
楊 世 彭 翻 譯 的 《刷佯記》 ，把維洛城(Verona)的绅士 Petmchio 
譯成濮求基。譯者認為這個譯名已暗示了人物最初為了金錢而追求 
悍 婦 ，反 映 「他的目的不外是“求”其財富“基”業而已」33。
在 《仲夏夜之魘》裏 ，陳鈞潤把E geus譯 作 艾 爵 儒 ，是為了突 
顯 他 的 長 者 身 分 ，並且暗示他是個近乎迂腐的人。34另 外 ，譯者把 
仙 王 O beron最寵愛的精靈 Puck譯成不羈，以配合其調皮搗蛋的性 
格 ，又把負責宴樂的總管PM ostrate譯成費樂士，運用戲劇人物的 
名字來強調角色的身分。另 外 ，譯者又把劇中的工人的角色木匠 
Q u in c e、細木工人 S n u g、織造工 B o tto m 、修補風箱工人 F lu te、 
補 鋼 匠 S n o u t、裁 缝 Starveling改 成 「寫信错-白字」 、 「鬥木铑- 
筍口」 、 「賣魚佬-逼迫桶」 、 「補鍋佬_薄皮」 、 「泥水佬 -填氹」 
和 「裁縫佬 -軟尺」 。這些角色名字都是譯語文化對從事此等工作 
的人的別號，這種戲劇人物名字的處理手法把譯語文化的產物帶進 
譯 劇 裏 ，也就是把原劇的戲劇人物名字「歸化」成譯語文化的獨有 
的 渾 號 。
楊 世 彭 翻 譯 的 《仲夏夜之夢》 ，把劇中的木匠 Q u in c e、細木 
工 人 S n u g、織造工 B ottom 、修補風箱工人F lu te、補 鋼 匠 S n o u t、 
裁 缝 Starveling譯成丁德實、祝 德 高 、瑪德 美 、朱 德 香 、宋德順和
期（1 993)，頁 3 2 。
楊 世 彭 譯 ： 《馴悍記》 （香 港 ：市 政 局 ，1981 ) ，頁 1 1 。 
陳 鈞 潤 譯 ： 《仲夏夜之魘》手 抄 本 （未出版） ，頁 4 。
韓 德 好 。其 實 ，這些譯名都各具特殊意義，分別是釘得牢、築 得 高 、 




這種取名手法，由文字的組合而產生特殊意思，並 且 ，利用漢 
語同音異義比較多的特性，以發揮戲劇效果。換 言 之 ，這種翻譯名 
字手法要依賴譯入語的特點，為譯文加進這些含有特殊意義的名 
字 。這種戲劇人物名字的處理手法，可以算是揉合了「文内解釋」、 
歸 化 和 「自創」這三種翻譯手法。因為譯者把戲劇角色的性格反映 
到 其 名 字 裏 ，這可以算是「文内解釋」的一 種 ，而這種解釋又是依 
靠漢字較多同音異義的特色才能表現出來，顯然是採用了譯語的獨 
有 產 物 ，正是歸化的方法。最 後 ，原文的某些戲劇人物名字本來並 
沒有令讀者含糊或不清楚的元素在内，而譯者卻換上屬於譯語系統 
的東西來代替，以拉近譯劇和譯劇觀眾之間的距離，這 實 在 是 「自 
創 」譯 法 的 一 種 。根據艾克西拉的翻譯手法分類，歸 化 和 「自創」 
這兩種翻譯手法都是傾向以譯語替代原文的方法’即 是 「本色化」 
的 翻 譯 。
從以上討論的例子看來，譯者把大部分角色的譯名都以「本色 
化 」的翻譯手法來處理。不過，他們除了把譯名歸化以外，也 用 「純 
音 譯 」的方法來翻譯一些角色的名字，36例 如 ：
35楊 世 彭 譯 ： 《仲夏夜之夢》打 字 本 （未出版） ，頁 1 - 1、1 - 2。
36所有音 譯 角 色 名 字 ，參照各譯者的翻譯演出本。
英 若 誠 把 《請君入甕》裏 的 Escalus譯 成 埃 斯 卡 魯 斯 、Claudio 
譯 成 克 勞 狄 奥 、 Varrius譯 成 瓦 瑞 俄 斯 、 Bamardine譯 成 巴 納 代  
因 、 Isabella譯 成 伊 莎 白 拉 、Frandsca譯 成 弗 蘭 西 斯 卡 等 等 。
黎翠珍翻譯的《難得糊塗》，把 Adriana譯 作 阿 莉 安 娜 、Luciana
譯 作 露 茜 安 娜 。
楊 世 彭 翻 譯 的 《李 爾 王 》 ，把 Cordelia譯 作 柯 蒂 麗 亞 、 
Gloucester譯 作 葛 勞 斯 德 。
在 《仲夏夜之夢》的 譯 文 裏 ，楊 世 彭 譯 Theseus為 希 西 阿 斯 、 
Hippolyta為 希 波 麗 坦 、Demetrius為 德 米 曲 斯 。
以 上 列 舉 的 例 子 ，譯者把角色名字以純音譯手法來翻譯，令譯  
文保留了原劇的異國情調，令譯語觀眾直接或感受到這是從原語文 
化 轉 換 過 來 的 名 字 ，可以說是傾向採用「異化 」的處理戲劇人物名 
字 的 方 法 。
總 括 而 言 ，本論文所討論的十二個保留原劇時空的漢譯莎劇演 
出 本 中 ，其 中 有 五 個 劇 本 《馴悍記》 、《請君入堯》 、《難 得 糊 塗 》 
和 《無 事 生 非 》的劇名是運用傾向「本色化」的 翻 譯 手 法 。此 外 ， 
分 析 過 H•—個翻譯劇的譯名手法，只有一個劇本，即陳鈞潤翻譯的 
《第十二夜》 ，以 傾 向 「純音譯法」來 處 理 戲 劇 人 物 的 譯 名 ，37令
3 7在 《第 十 二 夜 》的 譯 劇 中 ，陳 鈞 潤 大 體 上以音譯的方法來處理角色的譯名。 
例 如 ：O rsino譯 成 奥 西 諾 、Sebastian譯 成 西 巴 斯 辛 、A ntonio譯成安東尼  
奥 、Valentine譯 成 凡 儉 丁 、Curio譯 成 丘 里 奥 、 Toby B elch譯 成 托 比 。培
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譯 劇 人 物 的 名 字 是 以 「異化」的翻譯表現出來。而其他的譯本都或  
多 或 少 運 用 了 「本色化」的手法來處理部分角色的名字。從這 部 分  
的 分 析 可 見 ，在處理劇名和戲劇人物名字方面，譯者較多是採用傾  
向 於 「本 色 化 」的 翻 譯 ，使富有譯語文化特色的劇名和人物名字和 
保 留 原 劇 戲 劇 時 空 而 要 較 多 採 用 「異化」的 推 論 並 不 完 全 相 同 。
(二 ）習語
論文的第三章已經說明了在漢語詞彙系統中，有很多常用的特
殊 詞 彙 -----習 語 ，各類習語包括：成 語 、諺 語 、慣 用 語 、俚 語 等 等 。
它們都是由漢族人民特殊的生活習慣、文化傳統和地理環境等種種  
特 點 建 構 而 成 的 。所以這類詞彙具有濃厚的民族和地方色彩，38體 
現 了 語 言 的 空 間 元 素 。因 此 ，要 是 譯 者 在 譯 文 裏 運 用 漢 語 的 習 語 ， 




習 語 ，從 而 說 明 其 「本色化」的 程 度 。
爾 契 、 Andrew Aguecheek譯成安德魯•艾古契克、M alvolio譯 成 馬 伏 里 奥  
等 等 。譯 者 在 處 理 戲 劇 人 物 名 字 方 面 ，是 較 全 面 地 保 留 原 劇 的 戲 劇 時 空 。
3 8張 德 明 ： 《語 言 風 格 學 》 ，頁 9 5 ，2 5 7 。
1•周勇平、畢 浩 明 ：《弒君記》
在 《弒君記》一 劇 裏 ，譯者在譯文運用的習語有：
( 原 ）“that no compunctions visitings o f  nature shake my 









進 譯 文 中 ，是運用了歸化的處理手法。
2•楊世彭： 《馴悍記》
楊 世 彭 在 《馴悍記》譯本中用了不少習語。例 如 ：
(原 ）“to make one among these wooers”( l  • 1.249-50)
3 9 「婦 人 之 仁 」出 自 《史記•淮陽侯列傳》 ，意思是形容人只懂小恩小惠， 
不 識 大 體 。
4G 「疑心生暗鬼」出 自 《論衡•訂鬼》 ，用以形容無中生有地胡亂猜疑。
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( 譯 ） 「你得充當一名求婚者，與 我 逐 鹿 情 場 。」（31)
其 實 原 文 的 意 思 是 「成為眾求婚者之一」 ，所 以 ，就 算 刪 除 「與 
我逐鹿情場」 ，譯文仍能把原文的意思完全譯出。但 是 ，楊氏在 
譯文中卻加進漢語習語「逐鹿中原」的 變 體 「逐鹿情場」41。這種 
翻 譯 手 法 就 像 是 前 文 提 到 的 歸 化 ，在譯文中加進譯語文化的產 
物 0
(原 ）“why, nothing comes amiss, so money comes 
withal”(l .2.82-3)
( 譯 ） 「常 言 道 ：錢多好使鬼推磨。」（37)
( 原 ） “He kills her in her own humour.”(4.1 • 183)
(譯 ）「這真叫做“以其人之道還治其人之身”哪 。」(l l 5)
以 上 兩 個 例 子 ，譯者都是以譯語系統中最貼近原文意思的習語來 
翻 譯 。正 如 「錢多好使鬼推磨」這 個 習 語 ，把 原 文 「只 要 有 錢 ， 
甚麼事情都不在乎」的意思引伸成「只 要 有 錢 ，甚麼事情都辦得 
到 」 。而 「以其人之道還治其人之身」也 把 原 文 「利用她脾性的 
弱點來對付她」的意思，以譯語系統習用的語言表達出來。42這種 
翻譯手法可以算是歸化的一種。
4 1 「逐鹿情場」是改自漢語的習語「逐鹿中原」 。所 謂 中 原 ，是指中國的黃 
河 流 域 一 帶 ，由於地大物博又位處中心地帶，所 以 ，古人認為是兵家必爭 
之 地 。因 此 ，以 前 「逐鹿中原」的意思是指群雄爭奪天下，現代引伸為比 
喻爭相奪取領先的地位。 （參照毛學河、倪 文 杰 主 編 ： 《現代成語巨典》 
( 大 連 ：大 連 出 版 社 ，1993 ) 。）
4 2 「錢多好使鬼推磨」和 「以其人之道還治其人之身」都 是 漢 語 裏 的 俗 語 。 
分 別 比 喻 「只 要 有 錢 ，甚麼事情都能辦得到」和 「用他人對付別人的方法 
來對付他」 。參考資料同上。
(原 ）“Ay， what else? And， but I be deceived，”(4.4.2)
(譯 ） 「好吧，不叫也不成，只怕拆穿西洋鏡 。」（141)
原 文 「 but I be d eceived」的意思是「我要是沒有弄錯」 。而譯者 




習 語 表 達 出 來 ，這種手法可算「自創」的翻譯手法。
3•黎翠珍： 《李爾王》
黎 翠 珍 翻 譯 的 《李爾王》 ，引進了很多習語。例 如 ：
(原 ） “He that keeps nor crust nor crumb ...’(l .4.220)
( 譯 ） 「佢唔識得積穀防肌〔原文如此〕44。」（1-29)
原 文 的 「cr u st」和 「crum b」是指麵包皮和麵包心，所 以 ，整句 
的 意 思 直 譯 出 來 是 指 「他沒留下一點麵包皮和麵包心」 。雖 然 ， 
原文並沒有原語的文化特項，但是譯者用漢語習語「積穀防飢」45 
來 翻 譯 ，是把原文較抽象的意思引伸，以利譯語讀者理解，也可 
算是歸化的翻譯手法。
4 3 「拆穿西洋鏡」 ，是漢語裏的俗語，比 喻 「揭穿別人的勾當或手段」 。參 
考 資 料 同 註 4 1 。
4 4由於譯文是劇團的手抄本，可能出現手民之誤，所 以 譯 文 的 「飢 」相信應 
是 「機 」 。
4 5 「積穀防 饑 」是指中國人的主要糧食就是五穀，閒 時 要 儲 存 穀 物 ，以防饑 
荒 。現比喻為世人應隨時作好應付困境的準備。參考資料同註 4 1 。
( 原 ） “These is a slave, whose easy-borrow’d pride， dwells 
in the fickle grace of her he follows.”(2.4.188-9)
( 譯 ） 「憑佢主人一時恩寵就狐假虎威。」（2-19)
譯 者 把 「easy-borrow’d p rid e」譯成漢語習語「狐假虎威」46，是 
運用譯語系統裏較貼近原文意思，而又是譯語讀者常見的習語來 
表 達 原 文 「假裝很有權勢」的 意 思 。這種處理手法是把譯語文化 
的 產 物來代替原文，可算是歸化的翻譯手法。
( 原 ） “I have serv’d you ever since I was a child”(3.7.73)
( 譯 ） 「我自細侍奉大人，犬馬功勞」（3-23)
在 原 文 的 對 白 中 ，只表達了說話者自小已經服侍主人。所 以 ，要是 
刪去譯文的漢語習語「犬馬功勞」47，也可以把原文的意思完全表 
達 出 來 。然 而 ，譯者在譯文中加進此習語，像 是 「自創」 ，以一個 
漢語習語令信息更直接傳遞給譯語觀眾。
4•楊世彭： 《威尼斯商人》
在 楊 世 彭 翻 譯 的 《威尼斯商人》裏 ，用過的習語有：
( 原 .more than any man in all Venice.”（1 • 1 • 115)
(譯 ） 「在威尼斯城是無出其右的。」（1-5)
(原 ）“Goodsentences’(1.2.10)
4 6 「狐 假 虎 威 」出 自 《戰國策•楚策一》 ，意思是依靠他人的勢力來欺負別 
人 0
4 7所 謂 「犬馬功勞」 ，就是指古人臣子對其君主常自比為犬馬，表示甘願為 
其奔走使 其 驅 使 。現在比喻心甘情願為別人奔走效力。參考資料同註 4 1 。
( 譯 ） 「這倒是金玉良言」（1-8)
譯者分別以漢語習語「無出其右」48和 「金玉良言」49來 翻 譯 「 more 
than any m a n」和 「 Good sentences」，都把原文「最出色」和 「精 
辟 格 言 」的意思以譯語文化的產物表現出來，也是歸化的翻譯。
5•英若誠： 《請君入甕》
在 《請君入甕》一 劇 裏 ，英若誠運用了很多習語，例 如 ：
( 原 ） “That in the captain’s but a choleric word, which in 
the soldier is flat blasphemy.”(2.2.130)
( 譯 ） 「只 許 州 官 放 火 ，不 許 百 姓 點 燈 。」（2-21)
譯 者 把 原 文 「說在將官嘴裏的一句氣憤話，說在士兵嘴裏就是褻 
瀆的話」的 意 思 。用譯語系統的習語「只許州官放火，不許百姓 
點 燈 」5G來 翻 譯 ，由於這個習語是用來比喻「官吏可以胡作非為， 
而百姓則沒有言論自由」 ，所 以 ，譯者是以屬於譯語文化的表達 
方式來轉換原文，也是歸化的處理手法。
(原 ） “the strong statutes stand like the forfeits in a barber’s 
shop”(5.1.318-9)
4 8古 時 以 右 為 尊 ，表示地位或等級高的人。因 此 ，「無出其右」的意思是形 
容才智超群的人或極為精美的物品。參考資料同註4 1 。
4 9 中國人認為黃金和玉石都是非常貴重的物品，所 以 ，「金玉良言」就是指 
如黃金和玉石一樣寶貴的忠告或教悔。參考資料同註4 1 。
5°根 據 宋 代 陸 游 在 《老學庵筆記》第五卷記載「只許州官放火，不許百姓點 
燈 」這 一 椿 事 蹟 ，就是用以比喻官吏可以胡作非為，而百姓卻沒有言行自 
由 0
( 譯 ） 「但對罪惡的包庇使那些嚴属的規章變成了掛羊 
頭 賣 狗 肉 的 一 場 兒 戲 。」（5-17)
譯 者 引 伸 原 文 「嚴苛的法律變成兒戲而微不足道的懲罰」的 意 思 ， 
再 加 上 自 己 對 原 文 的 闡 釋 ，以 「掛羊頭賣狗肉」* 51這個漢語習語表 
達 出 來 。譯 者是運用了歸化的翻譯手法，一方面把原文的意思加 
以 解 釋 ，另一方面配以譯語系統的習語，以便利譯語讀者理解原 
文 的 意 思 。
( 原 ） “Like doth quit like, and Measure still for Measure.”
( 譯 ） 「天 網 恢 恢 ，疏 而 不 漏 ！」（5.1.411-2)
原 文 的 意 思 是 「同樣的問題，必須以同樣的標準處理」 ，把這個意 
義 引 伸 可 以 解 作 「以牙還牙」。然 而 ，譯 者 沒 有 把 原文的意思譯出， 
卻 在 譯 文 中 加 進 漢 語 習 語 「天 網 恢 恢 ，疏而不漏」 。52這種處理手 
法 ，譯者顯然在譯文中加進個人對原文的理解，因為所引用的習語 
是指「作惡者總逃不出上天的懲罰」，與原文的意思並不完全相同。 
換 言 之 ，譯者是以歸化的翻譯手法來處理這原文的信息。
6•陳鈞潤： 《仲夏夜之魘》
陳 鈞 潤 翻 譯 的 《仲夏夜之魘》 ，在翻譯劇裏運用習語的情況十 
分 普 遍 。例 如 ：
所 謂 「掛 羊 頭 賣 狗 肉 」 ，意思是用好貨的名義做幌子來推銷劣的東西。換 
言 之 ，它是比 喻 名 與 實 不 相 符 。參考資料同註4 1 。
「天 網 恢 恢 ，疏 而 不 漏 」是 出 自 老 子 ，意 指 天 遒 如 大 網 ，雖稀疏卻沒有漏
失 。引伸的意思就是作惡者總逃不出上天的懲罰。
( 原 ） “And stol’n the impression of her fantasy^ l . 1.32)
( 譯 ） 「在 少 女 情 懷 ，留雪泥鴻爪」（14)
(原 ）“〇 cross! Too high to be enthrall’d to 
low. 1.135-6)
( 譯 ） 「可 哀 呀 ！曾經滄海難為水。」（20)
( 原 ） “Tomorrow night， when Phoebe doth behold her 
silver visage in the wat’ry glass."”(l • 1.209-10)
( 譯 ） 「明晚月姐面對水月鏡花」（23)
以 上 三 個 例 子 ，原文的意思分別是「用詭計偷取她的癡情」 、「身 
份十分尊貴所以不能和低下階層的人相配」和 「在鏡中看她銀色的 
面 容 」 。譯者综合整段原文的意思，並加上自己的闡釋，即採用了 
「自創」的 翻 譯 手 法 ，以譯語系統習語「雪泥鴻爪」53、 「曾經滄 
海難為水」54和 「水月鏡花」55表達出來。
7•陳鈞潤： 《第十二夜》
在 陳 鈞 潤 翻 譯 的 《第十二夜》裏 ，也運用習語來翻譯。例 如 • 
( 原 ) “ .that their business might be everything and their 
intent everywhere”(2.4.77-9)
( 譯 ） 「好 讓他們過着五湖四海、千 變 萬 化 的 生 活 。」
(2-17)
5 3 「雪 泥鴻爪」是 出 自 蘇 軾 〈和子由澠池懷舊〉一 詞 ，比 喻 往 事 留 下 的 痕 蹟 。
5 4 「曾經滄海難為水」則 取 自 元 稹 的 〈離思〉 ，意思是對某人有很深厚的愛 
情 或 友 情 ，任 何 人 也 比 不 上 。
5 5 出 自 謝 榛 《詩家直說》的 「水月鏡花」 ，是用以 比 喻 虚 幻 的 景 象 。
譯 者 以 漢 語 習 語 「五 湖 四 海 」56來 翻 譯 「ev ery w h ere」，把 原 文 「所 
有 地 方 」 的 意 思 以 譯 語 常 見 的 表 達 方 式 表 現 出 來 。由 於 原 文 沒 有  
原 語 的 文 化 特 項 ，而 譯 者 以 譯 語 系 統 的 文 化 特 項 來 翻 譯 ，這 正 是  
「自 創 」的 翻 譯 手 法 。
(原 ） “Shall I play my freedom at tray-trip."”(2.5.186)
( 譯 ） 「要 不 要 我 把 我 自 由 作 孤 注 一 擲 」（2-28)
原 文 的 「tray-tr ip 」是 一 種 擲 骰 遊 戲 ，在 這 個 例 子 裏 用 以 比 喻 賭 運  
氣 的 意 思 。譯 者 把 「tray-trip」譯 成 「孤 注 一 掷 」5 7，是 用 了 譯 語  
系 統 的 習 語 以 歸 化 的 手 法 來 翻 譯 。
8•黎翠珍： 《難 得 糊 塗 》
黎 翠 珍 翻 譯 的 《難得糊塗》 ，運 用 過 的 習 語 有 ：
( 原 ） “I know his eye doth homage otherwhere’(2.1 • 104)
(譯） 「我知佢迷戀啲路柳牆花」（n -i -s)
(原 ） “What error drives our eyes and ears amiss?’(2.2.188)
( 譯 ） 「乜 嘢 陰 差 陽 錯 令 得 耳 目 翻 顛 ？」（n -2-14)
(原 ）“N o? why， "tis a plain case’(4.3.21)
( 譯 ） 「你 又 係 牛 皮 燈 蘢 ，點 極 都 唔 明 。」（IV-3-29)
以 上 三 個 例 子 ，譯者综合整段原文的内容，以 譯 語 系 統 的 習 語 「路
5 6 「五 湖 四 海 」就 是 古 人 用 以 形 容 全 國 各 地 ，後 來 泛 指 世 界 各 地 的 意 思 。參 
考 資 料 同 註 4 1 。
5 7 宋 時 辛 棄 疾 於 《九 議 》 中 用 過 「孤 注 一 擲 」 ，意 思 是 在 緊 要 關 頭 ，竭 盡 全  
力 作 最 後 一 次 冒 險 。
________________________________第四章香港莎士比亞戲劇翻譯演出本的時空處理
柳 牆 花 」58、「陰差陽錯」59 *和 「牛 皮 燈 籠 ，點 極 都 唔 明 」6G來表達  
原 文 較 抽 象 的 意 思 ，也是採用了歸化的翻譯手法，把原文的信息以  
譯 語 系 統 的 產 物 表 現 出 來 。
9•楊世彭： 《無事生非》
楊 世 彭 翻 譯 的 《無事生非》 ，在 翻 譯 劇 也 出 現 過 不 少 習 語 ，其 
中 有 ：
(原 ）‘••• it must not be denied but I am a plain-dealing 
villain. ”(1.3.32-4)
( 譯 ）「誰也不能否認我是個童叟無欺的小人。」（1-3-2)
(原 ）“••• such carping is not commendable.”(3• 1.72)
( 譯 ） 「這 種 吹 毛 求 疵 很 不 合 理 。」（m -i -5)
原 文 「plain-d ea lin g」和 「carping」的 意 思 ，分 別 指 「光 明 蟲 落 」 
和 「挑 剔 」 。譯 者 以 漢 語 習 語 「童叟無欺」61和 「吹 毛 求 疵 」62來 
翻 譯 ，由 於 「童叟無欺」是指買賣公道，而 「吹毛 求 疵 」是比喻刻
5 8所 謂 「路 柳 牆 花 」 ，就是可 以 任 人 攀 折 的 ，古時的人用以形容流落風塵的  
女 子 。參 考 資 料 同 註 4 1 。
5 9 「陰 差 陽 錯 」本 是 陰 陽 家 的 術 語 ，意 指 混 淆 了 陰 陽 。後 人把其意思引伸為  
由 於種種偶然的因素而造成的差錯。參考資料同註 4 1 。
6° 因 為 牛 皮 太 厚 ，用 來 做 燈 籠 ，就會令燈籠不夠光。古 人 综 合 這 個 經 驗 ，指 
「牛 皮 燈 籠 ，點 不 亮 」 ，即 譯 文 中 的 「牛 皮 燈 籠 ，點 極 都 唔 明 」就是指 雖  
然 反 覆 指 點 ，仍 然 不 醒 悟 的 意 思 。（參 照 唐 樞 主 編 ：《中 華 成 語 熟 語 辭 海 》 
( 北 京 ：學 苑 出 版 社 ，1995 ) 。）
6 1所 謂 「童 叟 無 欺 」 ，就是古時市場上常用的話，指 買 賣 公 道 的 意 思 。參考 
資 料 同 註 4 1 。
6 2 「吹 毛 求 疵 」則 出 自 《韓非子•大體》 ，用 以 比 喻 刻 意 挑 剔 過 失 。
意 挑 剔 ，所 以 ，譯者運用這兩個習語，以歸化的處理手法把原文的 
意 思 轉 換 至 譯 文 中 。
10•楊世彭： 《李爾王》
在 《李爾王》的譯劇裏，楊世彭也運用了習語來翻譯。舉 例 如 ：
(原 ）“Sure， her offence must be of such unnatural degree 
• •”(1.1.221-2)
(譯） 「她的罪行必定傷天害理」（1-11)
原 文 「 unnatural d eg ree」的意思是指不尋常或非常嚴重，而譯者 
以 「傷 天 害 理 」63來翻譯，由於「傷天害理」是指「做事喪盡天良」， 
跟原文的意思不是完全相同。所 以 ，譯者這種處理手法是在譯文 
中加進自己的理解，是 「自創」的 翻 譯 。
(原 ） '"Nature in you stands on the very verge”(2.4.149)
( 譯 ） 「早 已達到風燭殘年 。」（n -6〇)
把 「 Nature in you stands on the very v er g e」譯 成 漢 語 習 語 「風燭殘 
年 」64，譯者這種處理手法，是引伸原文的意思，把 「年 老 」以譯 
語系統常見的表達方法來翻譯，顯然是歸化的處理手法。
6 3 「傷 天 害 理 」的意思就是做事喪盡天良，達反最基本的 道 德 準 則 。由於古 
時 的 人 稱 良 知 為 天 良 、道 理 為 道 德 ，所以得此習語。參 考 資 料 同 註 6 0 。
6 4古時的人以蠟濁來比喻人的生命，所 以 ，「風濁殘年」是比喻臨近死亡的 
晚 年 。參考資料同註 4 1 。
1 1 .楊 世 彭 ••《仲夏夜之夢》
在 《仲夏夜之夢》的譯文裏，楊世彭也運用了習語來翻譯。舉
例 如 ：
(原 ） “You can endure the livery of a nun”(l • 1.70)
( 譯 ） 「自問妳是否可以忍受青燈木魚的生涯」（1-6)
原 文 「 the livery o fa n u n 」用以比喻孤寂的生活。譯者以漢語習語 
「青燈木魚」65來 翻 譯 ，因為這個習語正是比喻孤獨清苦的生活， 
可以把原文的意思轉換到譯文中。這個譯本也是運用了屬於譯語 
文化的產物來代替原文，正是歸化的翻譯。
( 原 ） “What hempen home-spuns have we swaggering 
here，(3.1.82)
( 譯 ） 「甚麼樣的傖夫俗子在這兒裝模作樣？」（m -36)
譯 者 以 漢 語 習 語 「傖夫俗子」66來 翻 譯 「home-sp u n s」 ，把原文所 
指 的 「粗 漢 」引 伸 成 「低下階層的人」。這個翻譯手法也是把原文 
以譯語語系的表達方法來翻譯，可以說是歸化的處理手法。
综觀以上列舉的例子，不論譯者是以歸化或「自創」的手法來 
翻 譯 ，他 們 都 把 譯 文 「本色化」 ，即是用譯語系統習見的語言翻
6 5清貧的古人以植物作為點燈的燃料，所 以 稱 為 「音燈」 ；而木魚就是佛教 
用 的 法 器 。因 此 ，「音燈木魚」就借指為孤寂清苦的生活。 （參照羅竹風 
主 編 ： 《漢語大詞典》 （香 港 ：三聯書店香港分店及上海辭書出版社聯合 
出 版 ，1993 ) 。）
6 6古人稱貧賤的粗漢為傖夫，所 以 「傖夫俗子」則用來形容那些低下階層的 
人 。參考資料同上。
譯 。由於所有習語都是由中華民族的文化傳統和生活習慣建構而 
成 的 ，所 以 ，這類詞彙與其所屬的社會是不能分開的。不 過 ，這 
些 「本 色 化 」的例子在某程度上可以說是強制性偏移 (obligatory  
shift) 。 圖 里 指 出 ，在翻譯實踐過程中，就算譯者是以盡量保留原 
文 為 目 標 ，但是原語語言系統和譯語系統始終有一定程度的差  
距 ，這種語言差距有時候必須略為改動才能把原文的意思轉換到 
譯 文 ，要不然譯語讀者就不能接收到該信息。67不 過 ，正如本論文 
反 覆 提 到 ，翻譯戲劇演出本通常要顧及其演出性，譯者以注釋來  
解釋屬於原文文化的產物通常是不可行的，要是完全保留這些原 
語 系 統 或 原 語 文 化 產 物 ，會令譯語觀眾不能直接接收信息，所以 
譯者如要突破這限制成功把信息傳遞，則 要 以 「文 内 解 釋 」及歸 
化的手法來引入譯語觀眾熟悉的語言。換 言 之 ，在翻譯戲劇的實  
踐 過 程 裏 ，譯者可能遇到需要作強制性偏移的文化特有項比其他 
文 學 作 品 會 較 多 。如 英 若 誠 在 《請君入堯》一 劇 裏 ，把原文譯成 
「掛 羊 頭 賣 狗 肉 」 ，由於原文是西方文化的諺語，以 「語 言 （非 
文 化 ）翻 譯 」方 法 譯 出 ，觀眾未必能明白的意思，因為這是屬於 
原 語 系 統 的 比 喻 ，所以出現強制性偏移的需要。在 這 情 況 下 ，譯 
者 可 以 選 擇 以 「文内解釋」 、刪減等的翻譯手法來處理原語的文 
化 特 有 項 。而譯者則運用了歸化的翻譯手法並配合譯語系統的習 
語 來 處 理 ，雖然這個改動可算是因應兩個不同文化系統的差別而 
出 現 的強制性偏移；但 是 ，正如前文提到，歸化翻譯手法是傾向 
「本 色 化 」的 翻 譯 ，換 言 之 ，譯者選擇的翻譯手法也是較傾向採 
用 「本色化」的翻譯策略。
67 Gideon Toury: In Search of a Theory of Translation, pp.55, 116-7.
另 外 ，以上列舉了一些歸化的翻譯，也是譯者捨棄「語 言 （非 
文 化 ）翻 譯 」而用歸化手法來轉換原文。例如楊世彭以「青燈木魚 
的生涯」來 翻 譯 「 the livery o f a n u n」 。如 前 文 提 到 ，譯者因應譯 
語文化的規範而作出改動，而非因為原語和譯語系統的差異而作出 
的 強 制 性 偏 移 ，可以歸類為非強制性偏移，譯者採用這種非強制性 
偏 移 ，顯露了他們是傾向遵從譯語文化對譯文的規範，即把譯語文 
化的產物引入譯文中，令譯文像是譯語文化的一部分的姿態表現出 
來 。不 過 ，這 些 傾 向 「本色化」的翻譯，不是全部都會令譯語觀眾 
即時察覺譯文是譯語文化的產物而不屬於於原語文化的。如上文提 
到 的 例 子 ：「五湖四海」 、「狐假虎威」等 等 ，由於這些習語並不 
是從譯語文化的典故裏衍生出來，所以就算譯語觀眾接觸到這些習 
語 ，也未必會即時聯想到這是譯語語言系統的特有產物。相 反 ，例 
如 「只 許 州 官 放 火 ，不許百姓點燈」 、「雪泥鴻爪」 、「曾經滄海 
難 為 水 」等 等 ，都是出自譯語系統的詩詞或典故，這些習語會令譯 
語觀眾聯想到這是譯語文化的產物，所以「本色化」的程度會較大。
( 三 ）制度和習俗常用詞彙
語 言 學 家 認 為 ，由於各地的地理環境、社會制度和習俗等等不 
同 ，所 以 ，不同地域、不同民族的人民的性格、心理風俗等並不完 
全 相 同 ；這些差異會反映在語言運用的習慣上，使每個社會的語言 
有 所 分 別 。68因此，在一個地方的語言系統裏，有 很 多 用 語 的 功 能 ， 
是反映社會制度、風俗和生活習慣的。這些用語是有地域限制的， 
只對生活在該社會的人民才會產生意義。這些用語富有地方色彩，
68 同 註 3 8 ，頁 252
也是表現語言空間的元素之一。從這個角度來看，要是譯者運用了 
這 些 制 度 和 習 俗 常 用 詞 彙 ，即是把屬於譯語文化的產物加進譯文 





1•周勇平、畢 浩 明 ： 《弒君記》
在 《弒 君 記 》一 劇 裏 ，譯者運用過的制度和習俗常用詞彙有：
( 原 ） “Make thick my blood”(l .5.40)
( 譯 ） 「唔好等我有慈悲之心」 （1 7 )
(原 ） “Sinfbl Macduff， they were all struck for 
thee，(4.2.224-5)
( 譯 ） 「我 罪 孽 深 重 ，他們都是因為我而死的」 （7 8 )
「慈 悲 」和 「罪孽」都是佛 家 用 語 ，分 別 指 「給 別 人 快 樂 ，並將別 
人從苦難中拔救出來」和 「應當受到報應的罪惡」 。69譯者以譯語  
文化的產物來轉換原文的意思，是運用了歸化的手法來翻譯。
2•楊世彭： 《馴悍記》
楊 世 彭 在 他 的 《馴悍記》裏 ，運用了不少反映中國傳統制度和 
習 俗 的 詞 彙 。如 ：
(原 ) “To get her cunning schoolmasters to instruct 
her?，(l . 1.191)
( 譯 ） 「正 想 延 聘 教 師 ，傳授她 詩 書 六 藝 ？」 （2 7 )
譯 者 引 伸 原 文 「 instruct h e r」的 意 思 ，以 「詩書六藝」表 達 出 來 。 
所 謂 「詩 書 」 ，就 是 指 《詩經》和 《尚書》 。而六藝就是古代教育 
學 生 的 六 種 科 目 ，包 括 ：禮 、樂 、射 、御 、書 和 數 。換 言 之 ，「詩 
書 六 藝 」是古時學生必須學習的課題。7G這個譯本是採用了「自創」 
的 翻 譯 手 法 ，一方面以譯語文化的產物來替代原文，而且譯者還加 
上 了 自 己 對 「 instruct h e r」的看法在内。
( 原 ） “And will not promise her to any man’’（ l .2.265)
( 譯 ） 「她的大姊若仍待字閨中」 （4 9 )
原 文 的 意 思 是 指 ，「她仍未許配予任何人」。而 據 《禮記•曲禮上》 
記 載 ，女子成年許嫁才命字。而婦女所居住的地方叫閨房。因 此 ， 
以 後 稱 女 子 待 嫁 為 「待字閨中」 。71譯 者 以 「待字閨中」來 翻 譯 ， 
是以譯語的文化來轉換原文，所以是歸化的翻譯手法。
( 原 ）“we will be married o’ Sunday.”（2.1.318)
(譯） 「星期日我們就入洞房。」 （75)
由 於 在 漢 語 裏 ，「洞房」本來用以形容幽暗的地方，後來古人引伸 




在 《李爾王》一 劇 裏 ，黎翠珍用過不少制度和習俗常用詞彙：
( 原 ） “That justly think’st， and hast most righty 
said”(l . 1.186)
(譯） 「你正心直言實無愧綱常。」 （l-6 )
原 文 的 意 思 是 「所思所言都是正直的」。而在譯文中用「無愧 綱 常 」 
這 習 語 ，是譯者引伸了原文的意思。因 為 「綱常」是 「三 綱 五 常 」 
的 簡 稱 ，是封建時代以君為臣綱、父為子綱、夫為妻綱為三綱；仁 、 
義 、禮 、智 、信 為 五 常 。所 以 ，「綱常」的用意就是為世人訂下做 
人的 準 則 。這種翻譯手法是把屬於譯語文化的道德標準來替代原語 
文 化 的 道 德 標 準 ，是歸化的翻譯。
(原 ） “a whoreson’(2.2.18)
( 譯 ） 「青樓阿姑養嚎」 （2-6)
參 考 資 料 同 註 65
古 時豪華精緻的樓房多以青漆來塗飾，所 以 古 人 把 妓 院 稱 為 「青 
樓 」 。後 人 引 伸 其 意 思 ，把 妓 女 稱 為 「音樓阿姑」 。73因 此 ，譯者 
以 「青 樓 阿 姑 養 味 」來 翻 譯 「 a w horeson」 ，是把譯語的文化中 
引 進 譯 文 中 ，是運用了歸化的譯法。
( 原 ）“On whose employment I was sent to you”(2.2.136)
( 譯 ） 「奉 詣 〔原文如此〕74前來」（2-10)
原 文 的 意 思 是 指 ，「奉我僱主的命令前來」。而 原 文 所 指 的 僱 主 ， 
其 實 就 是 皇 帝 。而在中國君主制的社會裏，帝王的詔諭稱為「旨」。 
因 此 ，「奉 旨 」就是遵照皇帝的命令行事。譯 者 以 「奉 旨 前 來 」翻 
譯 原 文 ，是以譯語文化的產物來翻譯，所以也是以歸化的手法來處 
理 原 文 。
4•楊世彭： 《威尼斯商人》
在 《威尼斯商人》一 劇 裏 ，楊世彭在翻譯劇中加入的制度和習 
俗 詞 彙 有 ：
( 原 ） “God rest his soul!，(2.2.78)
( 譯 ） 「上帝超渡他的靈魂吧。」 （2-6)
「超 渡 」是 佛 、道 二 教 的 術 語 ，古 人 迷 信 「超 渡 」可令死者的靈
參 考 資 料 同 註 6 5 。
由 於 譯 文 是 劇 團 的 手 抄 本 ，可能出現手民之誤，所 以 譯 文 的 「詣 」相信應 
是 「旨」 °
魂 得 以 脫 離 地 獄 諸 苦 難 。75 76而 原 文 「 G odresth is s o u l」是 「請上主 
使 他 的 靈 魂 得 到 安 息 」的 意 思 ，所 以 譯 者 以 「超 渡 」來 代 替 ，就 
是以譯語的文化來取代原語的文化，即是採用歸化的翻譯手法。
( 原 ） “I beheld the maid”(3.2.199)
( 譯 ） 「我 看 中 了 丫 環 。」 （3-12)
由於古時的婢女大多在頭上盤起丫角髻，所以，古人把俾女唤作「丫 
環 」 。76譯 者 以 「丫環」來 翻 譯 原 文 「m a id 」 ，是以譯語文化對 
女 傭 的 稱 號 來 轉 換 原 文 ，這也是歸化的翻譯。
5• 英 若 誠 ： 《請君入堯》
英 若 誠 翻 譯 的 《請君入堯》 ，翻譯劇裏運用過的制度和習俗詞 
彙 有 ： •
(原 ）‘…perchance， his entering into some monastery”
(4.2.217-8)
( 譯 ） 「有的說公爵修道出家了」 （4-5)
譯 者 以 「出家」來 翻 譯 ，由於到寺廟或道觀去做僧尼或道士為「出 
家 」 ，這 種 處 理 手 法 就 是 把 「進入修道院修道」歸化成譯語文化  
的 表 達 方 法 。
7 5參 考 資 料 同 註 6 5 。
76參 考 資 料 同 註 6 5 。
(原 ）“• .how came it Claudio was beheaded at an unusual 
hour?”(5.1.45)
( 譯 ） 「為甚麼挑了不尋常的時 辰 」 （5-24)
「時 辰 」是 古 時 的 計 時 單 位 ，把一晝平分為十二段，每段叫一個時  
辰 。而十二個時辰則由地支彳乍為其名稱，即 子 、丑 、寅 、戊 、辰 、 
巳、午 、未 、申 、酉 、戌 、亥 。77因此，「時辰」也 可 以 是 原 文 「h o u r」， 
即 時 間 的 意 思 。不 過 ，譯 者 捨 「時間」這 「語 言 （非 文 化 ）翻 譯 」 
而 取 「時 辰 」這個屬於譯語文化的詞語，正是運用了歸化的翻譯手
6• 陳 鈞 潤 ： 《仲夏夜之魘》
在 《仲夏夜之魘》一 劇 裏 ，陳鈞潤用了很多制度和習俗詞彙。 
例 如 ：
( 原 ）“The nine men’s morris is fill’d up with mud”(2.1.98)
(譯） 「九宮格打井棋場積滿泥」（32)
所謂 「九 宮 格 」，就是用以臨窝碑帖的一種界格線。在方格中劃「井 」 
字 形 ，使 成 等 分 的 九 格 ，由於九格的形位有類古代的明堂九宮，所 
以 稱 之 為 「九宮格」 。而 「九宮格打井棋」就是一種民間兒童的遊 
戲 ，由於棋盤也是分為九格等分，所 以 稱 為 「九宮格打井棋」 。原 
文 「 nine m en’s m orris」也是一種棋類遊戲，不過是以九塊小圓石 
為 棋 子 。因 此 ，譯者以譯語觀眾較為熟悉的「九宮格打井棋」來代
替 ，正 是 把 原 文 歸 化 成 譯 語 文 化 的 翻 譯 。
(原 ）“Pat，pat”(3.1.1)
(譯 ） 「合 哂 『合尺』 。」（51)
譯 者 把 原 文 「p a t」譯 成 「合 哂 『合尺』」 。由 於 「合 尺 」是中國 
民 族 音 樂 音 階 各 個 音 的 總 稱 ，所 以 譯 者 以 「合 哂 『合 尺 』」來代替 
原 文 「恰 當 」的 意 思 ，一方面是運用歸化譯語文化的手法來翻譯， 
另一方面譯者也在這個譯本中加進個人的意見（因為原文和音樂音 
階 並 無 關 係 ） ，所 以 也 有 「自創」的 成 分 在 内 。
7 • 黎 翠 珍 ： 《難 得 糊 塗 》
在 《難 得 糊 塗 》一 劇 裏 ，黎翠珍也用了制度和習俗詞彙。其中 
的 例 子 有 ：
(原 ）“prating mountebanks’( 1.2.101)
(譯 ） 「口水多多嘅江湖術士」（II-1-5)
「江 湖 術 士 」指四方流浪的術士，多是研究陰陽靈異的一派人。所 
以 ，譯 者 以 「江湖術士」來代替原文江湖騙子，也是把譯語文化的 
產 物 來 轉 換 原 文 ，即是運用了歸化的手法來翻譯。
(原 ）“Or I will beat this method in your scone”(2.2.34)
(譯 ） 「唔係我好似教『卜卜齋』咁」（n -2-10)
卜卜齋」是古時的私塾，是以前家庭、親族或教師自己設立的教
學 處 所 。由於老師常會用木尺打學生的頭部以作懲罰，所以稱為「卜 
卜齋」。78而原文也是形容「以擊打頭部以示貴罰」的 意 思 。因 此 ， 
譯 者 以 「卜卜齋」來 翻 譯 ，是把原文的歸化到譯語文化的產物當中 
的 處 理 手 法 。
8• 陳 鈞 潤 ： 《第十二夜》
陳 鈞 潤 翻 譯 的 《第十二夜》 ，運用過的制度和習俗詞彙有：
(原 ） .he’ll stand at your door like a sheriffs 
p o s ta l. 5.156-7)
(譯 ） 「他要像州官衙門前豎着的旗杆那樣立在您的門 
前不去」 （1-20)
( J!̂  ) 4°tis beauty truly blent, whose red and white nature^  
own sweet and cunning hand laid on.”(2.5.259- 
260)
(譯 ） 「那紅紅的白白的都是造化親自用他的可愛的巧 
手 敷 上 去 的 。」 （1-24)
「州官衙門」是指古時州署中官吏辦事的地方，而古人也稱自然界 
的 創 造 者 為 「造化」 。78 9譯 者 把 「 sherifFs p o s t」和 「n a tu re」譯 
成 「州官衙門」和 「造化」 ，是採用了歸化的翻譯手法把原文移植 
到 譯 語 文 化 裏 。
7 8參 考 資 料 同 註 6 5 。
參 考 資 料 同 註 6 5 。
9•楊世彭： 《無事生非》
在 《無 事 生 非 》一 劇 裏 ，楊世彭也運用了制度和習俗詞彙來翻 
譯 。例 如 ：
(原 ）“• .this day to be conjoin’d in the state o f honourable 
marriage. ”(5.4.29-30)
( 譯 ） 「乘今天這黃道吉日締結良緣。」 （V-4-2)
所 謂 「黃 道 吉 日 」 ，就是相信星命之道，認 為 龍 、明 堂 、金 匮 、天 
德 、玉 堂 、司明等六辰是吉神。所 以 ，六 辰 值 日 之 時 ，諸 事 皆 宜 ， 
不 避 凶 忌 的 意 思 。8G譯 者 以 「黃道吉日」來 翻 譯 ，是 以 「自創」的 
手 法 來 代 替 原 文 「 this d a y」 。因為原文只是「今 日 」的 意 思 ，但 
並 沒 有 提 到 究 竟 「今日 」是 否 「吉日」 ，換 言 之 ，譯者是在譯本中 
加 入 個 人 的 理 解 來 作 翻 譯 。
10•楊世彭： 《李爾王》
楊 世 彭 翻 譯 的 《李爾王》，也運用過制度和習俗詞彙。舉 例 如 ：
( 原 ）“Who in the lusty stealth o f nature”( l .2.11)
( 譯 ） 「乃秉承天地精華父母元氣而生」 （1-16)
原 文 的 意 思 是 指 ，「因為好色而在偷摸的行為裏所生的孩子」 。而 
譯者則把原文改以譯語文化中，認為孩子「乃秉承天地精華父母元
氣 而 生 」的 觀 念 來 代 替 。而 所 謂 「元氣」 ，是古人稱人的精神或精 
氣 。81可 見 ，譯者是以自己的闡釋來代替原文，而且還把原文好色 
這 意 思 刪 除 ，是 過 濾 原 文 後 以 「自創」的手法來翻譯。
10•楊世彭： 《仲夏夜之夢》
楊 世 彭 翻 譯 的 《仲夏夜之夢》裏 ，也有運用制度和習俗詞彙。 
其 中 有 ：
( 原 ） 4CNor how it may concern my modesty”（1 • 1.60)
( 譯 ） 「也不知道我的行為是否遵守婦道」 （1-6)
所 謂 「婦 道 」 ，就是指古時婦人應守的戒條，即 貞 節 、孝 敬 、卑 
順 和 勤 謹 。譯 者 以 「婦 道 」來 翻 譯 「m od esty」 ，是運用了譯語文 
化的產物來歸化原文的翻譯手法。
(原 ） “If I cut my finger， I shall make bold with 
y o u”(3.1.19(M )
(譯 ) r 我吃五蛇羹的時候，最愛放幾片菊花。」（m -42 )
由於譯者把原文角色物蛛絲改為秋季花神菊花，所 以 ，原文整段  
對 白 的 意 思 也 更 改 了 。譯 者 在 這 裏 加 進 「五蛇 I I 」 ，是因為中國 
人 認 為 「五 蛇 羹 」是秋天的合時補品，而 中 國 人 吃 「五 蛇 羹 」又 
喜 歡 加 菊 花 瓣 來 調 味 ；因 此 ，能夠聯起兩者之間的關係。這種處 
理手法顯然是譯者個人的創作，是 「自創」的 譯 法 。
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( 原 ） “The battle with the Centaurs， to be sung by an 
Athenian eunuch to the harp.” (5.1.43-5)
( 譯 ） 「《半人半馬怪物之戰，由太監伴隨豎琴獨唱》」 
( V-74 )
「太 監 」是古代宮中侍奉皇帝及其家族，以閹割後失去男性功能的 
人 。譯 者 以 「太監」來轉換原文「eu n u ch」 （閹人） ，也是歸化 
的 翻 譯 手 法 。因 為 原 文 「eu n uch」在原語文化中代表那些 JI艮待貴 
族 的 閹 人 ，和譯語文化的「太監」不是完全相同，而譯者選擇用「太 
監 」來 翻 譯 ，正是把譯語文化的產物帶到譯文裏。
综觀以上列舉的例子，每一個社會的制度和習俗實在有很多獨 
特 之 處 。譯者運用這些只在特定社會才通行的詞彙來翻譯，就會把 
翻譯劇帶進這個特定社會的時空，令譯語觀眾接收到的是經過歸化 
和 「自創」的 翻 譯 ，是 個 「本色化」的 譯 本 。不 過 ，正如討論習語 
的 問 題時也提到，雖然譯者以歸化的手法翻譯必然在譯文裏引進了 
譯 語 的 時 空 ；然 而 ，有些例子也是有強制性偏移的需要的。例 如 ： 
陳 鈞 潤 翻 譯 的 《仲夏夜之魔》中 ，把 原 文 「 nine m en’s m o rris」以 
屬 於 譯 語 文 化 的 「九宮格打井棋」來代替。雖然這是歸化的處理手 
法 ，但 是 要 是 譯 者 以 「語 言 （非文化）翻譯」把 原 文 直 譯 ，那麼譯 
語觀眾自然不會明白。譯者在遇到這種兩個語言文化差異的時候， 
即 出 現 強 制 性 偏 移 的 需 要 ，所以譯者運用其他翻譯手法來處理原 
文 ，令譯語觀眾能夠接收到該信息。
相 反 ，例 如 英 若 誠 把 「h ou r」譯 成 「時辰」 、楊 世 彭 把 「 this 
d a y 」譯 成 「黃道吉日」 ，縱 使 譯 者 以 「語 言 （非文化）翻 譯 」來
轉 換 原 文 ，譯語觀眾也可以理解原文的意思，所以這些例子可以算 
是 非 強 調 性 的 偏 移 。不 過 ，正如前文提到，不 是 所 有 「本 色 化 」的 
翻譯都會令譯語觀眾即是察覺某些制度和習俗常用詞彙是屬於譯  
語 文 化 的 特 產 ，例 如 ：「江湖術士」 、「造 化 」 、「太監 」等 等 。 
由於原語和譯語文化之間存在的差異並不特別顯著，所以譯語觀眾 
自然不容易察覺這是譯語文化的特有項。另 一 方 面 ，某些制度和習 
俗常用詞彙所包 含 的 文 化 色 彩 特 濃 ，如 「超 渡 」、「卜卜齋」和 「元 
氣 」等 ，令譯語觀眾接觸到這些詞彙會即時產生與譯語文化的聯  
想 ；因 此 ，這類例子可以算是更傾向「本色化」的 翻 譯 。
( 四 ） 方 言 詞
方言是一種語言的地方變體，一種有別於標準語、只在少數地 
區 使 用 的 語 言 變 體 。一 般 而 言 ，方言詞就是方言用的詞彙，82只通 
行 於 某 一 地 區 ，是極具地方色彩的詞彙。83由 此 可 見 ，譯者如果運  
用這類富有特殊空間色彩的詞彙來翻譯，譯文自然加入了某一地區 
的 空 間 元 素 ，是 「本色化」的翻譯手法。
8 2這 個 說 法 是 方 言 詞 表 面 的 定 義 。有 學 者 認 為 ，在 漢 語 系 統 裏 ，可以根據六  
個 準 則 來 界 定 哪 些 詞 彙 是 方 言 詞 ：第 一 ，只 有 一 個 地 區 使 用 的 詞 語 ，也就  
是 一 般 所 說 的 特 殊 詞 彙 ；第 二 ，在 方 言 地 區 使 用 的 範 園 廣 泛 ，但 是 標 準 漢  
語 卻 不 說 的 ；第 三 ，在普通話和方言裏都有，但 是 意 義 和 用 法 不 同 ；第 四 ， 
古 代 漢 語 裏 的 詞 語 仍 活 在 某 一 方 言 裏 ；第 五 ，書 面 上 已 用 得 廣 泛 ，但 口 語  
裏 仍 限 於 某 一 個 方 言 區 使 用 ；第 六 ，漢語外來詞中一部分詞開始只在某一  
方 言 地 區 使 用 。 （參 見 閔 家 驥 、晁 繼 周 、劉 介 明 編 ： 《漢語方言常用詞詞  
典 》 （淅江••淅江教育出版社，1991 ) 。）
8 3參 見 《中國語言學大辭典》 （南 昌 ：江 西 教 育 出 版 社 ，1 9 9 1 ) 。
在本節所討論的十一個保留原劇戲劇時空的翻譯劇裏，除了楊 
世 彭 翻 譯 的 《無事生非》外 ，其他十個譯本都出現了或多或少的方 
言 詞 。在譯文中出現的方言詞，主要屬於漢語的三大方言區：北京 
話 、吳 語 和 粵 語 。84
楊 氏 翻 譯 的 《威尼斯商人》 ，曾用到北京話來翻譯。例 子 有 ：
( )  "The curse never fell upon our nation till now; I never 
felt it till now，(3.2.92-3)
( 譯 ） 「我從來沒有像現在一樣感到窩嚢。」（3-4)
譯 者 综 合 原 文 的 意 思 ，用北方人形容當受委屈或怨氣，不得發洩而 
感 煩 悶 的 感 覺 「窩囊」85 86來 翻 譯 ，是 以 「自創」的翻譯手法來處理 
原 文 「I never felt it till n o w 」 〇
英 若 誠 翻 譯 的 《請君入堯》 ，譯 文 裏 把 原 文 「la n e 」（4.3.191- 
2)用 北 京 話 街 巷 的 通 稱 「胡同」（4-23严來 翻 譯 。
在 《第十二夜》的譯文中，陳鈞潤把原文的「O u t」（2.5.83)用
8 4北 京 話 方 言 區 分 佈 區 域 主 要 包 括 長 江 以 北 地 區 、長江以南的江蘇鎮江以  
上 、江 西 九 江 以 下 沿 江 地 帶 ，以 及 湖 北 、四 川 、雲 南 、貴 州 、廣 西 北 部 、 
沽 南 西 北 角 。代表方言是北京話。吳語方言區分佈區域包括江蘇省長江南 
岸的鎮江以東和長江北岸的南通、海 門 、啟 東 、靖 江 、淅 江 省 的 大 部 分 。 
以 及 安 徽 南 部 的 銅 陵 、太 平 等 地 。代表方言是上海話。粵語方言區分佈在 
廣 東 省 中 部 、西南部和廣西藏族自治區的南部、香 港 和 澳 門 。代表方言是 
廣 州 話 。參見資料同註 8 2 。
8 5 參 考 資 料 同 註 8 2 。
8 6 「胡 同 」一 詞 源 於 蒙 古 ，元人呼街巷為胡同，後來成為 北 方 街 巷 的 通 稱 。
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北 京 話 常 用 的 詈 語 「他媽 的 」（2-23)87翻 譯 出 來 。
在 各 翻 譯 劇 裏 ，以 楊 世 彭 翻 譯 的 《李 爾 王 》 ，運 用 了 最 多 北 京  
話 。伤1H 口 ，他 把 原 文 「 you whoreson dog! 」（1.4.89)、 「hundred- 
pound 」 （2.2.17) 和  「 pander 」 （2.2.23) 譯 成  「狗  崽 子 」 （1-27) 88 、 「下  
三 溢 」 （II-4 6 )89和 「王 八 」（n -46)90等 。
除 此 以 外 ，楊世彭在《仲夏夜之夢》的翻譯劇裏也用北京話「姥 
姥 」（V-81)91來 翻 譯 原 文 「 d a m 」（5丄229) 。由於北方人稱外祖母為 
「姥 姥 」 ，而 「 d a m 」 是指母獸的意思，可見譯者是運用了歸化 
和 「自創」這 兩 種手法來翻譯。
另 外 ，譯者運用吳語作翻譯的例子有：在 楊 世 彭 翻 譯 的 《馴悍  
記 》裏 ，把 原 文 「 In her cham ber」（4.2.185)譯 成 「在 新 奶 奶 的 房 裏 」 
( 1 1 5 )。而 「新奶 奶 」 則是上海話用來稱呼少奶的92，這個譯本可以 
說 是 「自創」的 處 理 手 法 ，因為譯者以譯語方言常用的稱呼方法來 
直 接 指 出 原 文 的 「h e r」是指哪個戲劇人物。
英 若 誠 翻 譯 的 《請 君 入 堯 》則 用 了 「拉 皮 條 」（2_4)93來翻譯
8 7 北 方 人 用 「他 媽 的 」來 罵 人 ，以示怨恨或憤怒等情緒。參 考 資 料 同 註 8 2 。
88 「狗 崽 子 」是 北 方 人 常 用 的 詈 詞 ，用來焉人是狗養的孩子。參考資料同註  
82 〇
8 9 「下 三 濫 」就 是 指 那 些 低 級 下 流 、沒 有出息的人。參 考 資 料 同 註 8 2 。
9° 「王 八 」本 來 是 指 鱉 ，後來用以焉人是奸婦的丈夫或替妓院工作的男人。 
參 考 資 料 同 註 8 2 。
91 「姥 姥 」是北方人用以稱呼外祖母或收生婆。參 考 資 料 同 註 8 2 。
9 2 參 考 資 料 同 註 8 2 。
9 3 以 前 指 從 中 介 紹 促 成 某 事 的 人 ，就 是 「拉皮條」 。不 過 ，現在多指拉拔男 
女 相 方 相 識 ，並 含 有 貶 義 。參考資料同註 8 2 。
「parcel-b a w d」（2.1.64)。原 文 「parcel-baw d」是 指 「名符其實的  
鴇 母 」 ，而 「拉 皮 條 」又 是 指 「拉拔男女關係的人」 ，含 有 贬 意 。 
因 此 ，譯 者 以 「拉 皮 條 」來 替 代 「parcel-baw d」 ，就是以譯語文  
化的產物來歸化 原 語 文 化 的 產 物 。
此 外 ，楊 世 彭 在 《李爾王》的譯 本 中 ，把 原 文 「 base football 
p la y er」（l .4.95-6)譯 成 「賤堪子」(I-27)94。由於莎士比亞身處的時代， 
認為在街上踢足球是低下階層的玩意，所以譯文就擔當了「文内解  
釋 」的 任 務 ，把 原 文 「卑賤的足球員」的意思轉換過來。
本論文所討論的十一個翻譯劇當中，由於周勇平、畢浩明翻譯  
的 《弒 君 記 》 、黎翠珍翻譯的《李爾王》 、《難得糊塗》和陳鈞潤  
翻 譯 的 《仲夏夜之魘》 、《第十二夜》都是用廣州話來翻譯的，所 
以出現粵語方言詞的例子較多。
周 勇 平 和 畢 浩 明 在 《弒君記》裏 ，運用了不少粵語方言詞。例 
如 把 原 文 「There’s one did laugh in’s sleep， and one cried… 」（2.2.22) 
和 「equivocate」（2.3.11)分別譯成「發開口夢」（30)和 「翁 刺 根 」（33)
等 〇
黎 翠 珍 在 《李爾王》的譯本裏，運用過的粵語有：
( 原 ）“ an thou canst not smile as the wind sits”（ l .4.112-3) 
( 譯 ） 「你唔識看風駛悝。」（1-25)
( 原 ） “let him be whipped that first finds it so.”(1.4.181)
9 4 「賤 坯 子 」是指不自重或不知好歹的人。參考資料同註 8 2 。
( 譯 ） 「就請佢食“籐鱔 gat!豬肉”」（1-27)
(原 ）“ goodman boy’(2.2.49)
( 譯 ） 「覩 仔 」（2-7)
譯 者 運 用 粵 語 「看風使悝」95、 「籐錯g a u 豬肉」96和 「靓 仔 」97來 
翻 譯 ，是 以 譯 語 系 統 的 方 言 詞 來 歸 化 原 文 「要看準風向以笑臉相  
迎 」 、 「挨 鞭 打 」和 「好小子」 。
陳 鈞 潤 翻 譯 的 《仲夏夜之魘》 ，也運用了粵語的習語來翻譯：
( 原 ） “•••that I will do any man’s heart good to hear 
me".”(1.2.74)
( 譯 ） 「係 人 聽 見 心 都 『鋸 』（下平 )哂 」（11)
原 文 的 意 思 是 「我會令每個人都聽得十分高興」 。而 譯 者 以 「鋸 
(下 平 ）哂 」98來 翻 譯 ，也是以譯語系統的方言詞來替代原文，是 
歸 化 的 翻 譯 。
( 原 ） “Who would give a bird the lie， though he cry 
‘cuckoo’ never so?”(3• 1 • 142-3)
( 譯 ） 「就算佢話 你 老 婆 俾 人 「溝 」 ，都 無 謂 同 隻 雀 拗 啦 。」（57)
9 5 香 港 人 稱 雞 毛 撣 子 為 「籐 鱔 」 ，而 「籐鱔q a u 豬 肉 」就是指用雞毛撣子來  
貴 打 犯 錯 的 小 孩 子 。
9 6廣 州 話 稱 小 子 或 小 傢 伙 為 「靓 仔 」。（參照饒秉才、歐 陽 覺 亞 、周 無 忌 編 ： 
《廣 州 話 方 言 詞 典 》 （香 港 ：商 務 印 書 館 ，1996 ) 。）
9 7 「看 風 使 悝 」在 標 準 漢 語 的 說 法 是 「看風使舵」 ，其意思是形容某人懂得  
跟 着 情 勢 轉 變 方 向 。參考資料同註6 5 。
9 8港 式 粵 語 稱 順 心 為 「鋸 （下 平 ）哂 」 。（參 照 鄭 定 歐 編 ：《香 港 粵 語 詞 典 》 
( 江 蘇 ：江 蘇 教 育 出 社 版 ，1 " 7  ) 。）
原 文 是 「即使牠叫你是奸婦的丈夫」的 意 思 ，譯 者 以 「話你老婆俾  
人 溝 」來 翻 譯 。因 為 「溝 」是 港 式 粵 語 ，意思是指輕佻地主動向異 
性 接 觸 ，99 *所 以 ，這個譯本不但把原文含隱的意思以直接轉換至譯 
文 中 ，而且是用了歸化的翻譯手法，把譯語文化常用表達方式表現 
出 來 。
在 《難 得 糊 塗 》裏 ，黎翠珍運用過很多粵語來翻譯。其 中 有 ：
( 原 ） “Go fetch me something: I’ll break ope the 
g a te”(3.1.73)
( 譯 ） 「去 搵 啲 『像 撐 』俾 我 。我要撬開度門」（m -i - 
17)
原 文 「som eth in g」是指工具的意思，譯 者 以 港 式 粵 語 「傢 蹲 」 1GG 
來 代 替 ，運用了譯語文化通稱工具的慣用語來翻譯，把原文歸化  
成譯語觀眾 習 見 的 表 達 方 法 。
在 《第十二夜》的 譯 文 中 ，陳鈞潤運用了粵語習語來翻譯的 
例 子 有 ：
(原 ）“•• and thus the whirligig o f time brings in his 
revenges.”(5.1.389)
( 譯 ）「六 十 年 風 水 輪 流 輪 ，你也遭了報應了。」（6-16)
原 文 「 the whirligig o f tim e」是 指 「時間的變遷」 。譯 者 用 「風水
參 考 資 料 同 上 。
香 港 人 把 工 具 稱 為 「傢 碡 」 。參考資料同註9 6 。
輪 流 轉 」1Q1來 翻 譯 ，是以譯語文化對天理循環這個觀念來歸化原文  
的 意 思 。
除了以上運用三大方言區的方言詞外，陳釣潤譯的《仲夏夜之  
魘 》更在舞台指示中要求演員用京劇唸對白的形式來唸譯文某些對  
白 。例 如 ：把 原 文 「 Stand forth」（1.1.26)譯 成 以 京 腔 哈 「站 前 來 」 
(14) 〇 P東 氏 又 把 原 文 「But，Demetrius, com e」（1.1.114)譯 成 「阿狄銘  
柱 〔京 腔 ：〕 『你 來 』」（19)，而 「你來」在譯文中註明是以京腔  
唸 出 。這 種 處 理 手 法 是 「自創」的 翻 譯 ，因為原文並沒有指明演員  
要特別以哪種唸白的方法來演譯，只是譯者基於個人的目的而作出  
的 選 擇 。
以 上 列 舉 的 例 子 可 見 ，譯 者 以 「文内解釋」 、歸 化 或 「自創」 
的 翻 譯 手 法 ，在譯文裏加進方言詞或一些特殊的說話方法，把翻譯  
劇的語言時空帶進方言區或特殊語境的時空裏去。這些歸化的翻譯  
令 譯 文 較 傾 向 「本色化」 ，而保留原劇戲劇時空的「異 化 」的程度  
相 應 減 少 。不 過 ，正如前文也再三強調，由於兩個語言系統有一定  
程 度 的 差 異 ，有 時 候 以 「語 言 （非文化）翻 譯 」的 手 法 或 單 憑 「文 
内解釋」的手法也未能把原文的意思轉換，所以譯者還是要採用歸  
化的譯法令譯文觀眾可以順利接收信息。例如楊世彭翻譯的《李爾 
王 》 ，在 譯 文 中 以 「賤链子 (1-27)」來 翻 譯 原 文 的 「base football 
player(1.4.95-6)」 ，由於原文是伊莉莎白時代文化的表達方式，所以 
要 是 譯 者 以 「語 言 （非文化）翻譯」方法來處理，譯語觀眾自然不  
明白其所指涉的意思。就算譯者以「文内解釋」的 方 法 來 翻 譯 ，由 10
101所 謂 「風 水 輪 流 轉 」 ，就是比喻每個人都有得志之日。（參 照 關 傑 才 著 ：
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於原語文化和譯語文化的差距不能用三言兩語就能解釋清楚，加上 
受 到 戲 劇 藝 術 的 表 演 規 範 ；故 此 ，在這種情況下，譯者遇到需要強 
制 性 偏 移 的 翻 譯 問 題 ，所以把原文歸化成譯語文化的產物，令信息 
得 以 傳 遞 給 譯 語 觀 眾 。
雖 然 ，運用方言詞會令譯文傾向「本色化」的 翻 譯 ，但是不是  
所有方言詞都會給譯語觀眾同樣程度「本色化」的 感 覺 。例 如 ：「新 
奶 奶 」 、 「拉 皮 條 」和 「靓 仔 」等 等 ，在譯語文化裏普遍都使用這 
些 方 言 詞 ，所以就算譯語觀眾接觸到這些譯文也不容易察覺這些方 
言 詞 是 不 屬 於 原 語 文 化 的 產 物 。相 反 ，有些方言詞是十分道地的口 
頭 用 語 ，如 「籐錯 g a u 豬肉」和 「溝 」等 等 ，只屬於香港文化的特 
有 項 ，所以譯語觀眾也許會發覺譯文當中出現了不是屬於原語文化 




接 引 用 一 些 歷 史 、文學作品、傳說或宗教的人物、地 點 或 事 件 。10)2 102
《英 譯 廣 東口語詞典》 （香 港 ：商 務 印 書 館 ，1990 ) 。）
102 Hwang M ei-shu: 'Allusions/ in Encyclopedia of Translation  ̂ed. by Chan Sin- 
wai and David Pollard (Hong Kong: Chinese University o f Hong Kong, 1995)， 
p l 4.
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它 的 特 點 是 能 夠 引 起 讀 者 聯 想 歷 史 事 件 或 其 他 的 文 學 作 品 。1G3所 
以 ，典 故 和 一 個 地 方 的 文 化 、歷史和文學有着不可分割的關係。只 
有 生 活 在 那 個 地 方 的 人 才 能 體 會 到 典 故 的 意 義 ，換 言 之 ，引典這種 
修 辭 手 法 充 分 反 映 了 語 言 的 空 間 特 點 ，因為只有在 特 定 的 空 間 ，典 
故 才 能 發 揮 其 修 辭 的 效 果 。從這個角度可見，要是譯者在譯文中引 
進 譯 語 文 化 的 典 故 ，即會令譯文傾向較「本色化」的 翻 譯 ，繼而和 
保 留 原 劇 戲 劇 時 空 的 「異 化 」時空處理手法則相距愈遠。
香港上演的十一個保留原劇戲劇時空的漢譯莎劇，其中六個都  
在 劇 中 用 了 典 故 。例 如 ：
楊 世 彭 在 其 《馴俘記》裏 ，把 原 文 「to be married to h e l l」 
( 1.1.127-8)譯 成 「娶 個 活 閻 羅 」（25) 。原 文 「h e l l」 是 指 地 獄 ，而譯 
者則引用了中國佛教傳說中掌管地獄的神「閻羅」來 代 替 ，正是運  
用了譯語文化的產化來歸化原文的翻譯。
陳 鈞 潤 翻 譯 的 《仲夏夜之魘》 ，是眾翻譯劇裏引用了最多典故 
的 一 齣 。其 中 有 ：
( 原 ） “I will move storms, I will condole in some measure•”
(1.2.29-30)
( 譯 ） 「我 會 搞 到 『暴 雨 折 寒 梨 』 ，我 會 夠 哂 慘 情 。」
(9)
原 文 「m ove sto rm s」是 指 「令風雲變 色 」 ，而 譯 者 引 伸 其 意 思 ，
⑻ 胡 澤 剛 ：〈試 論 典故的翻譯〉，載 《外國語》 （1998年 第 1 期 ） ，頁 6 1 。
並 改 以 粵 劇 劇 目 「暴雨折寒梨」來 代 替 。 「暴雨折寒梨」是譯語  
文 化 的 地 方 傳 統 戲 劇 ，並且是一齣悲劇，所以譯者這種處理手法 
是 加 進 了 個 人 的 理 解 ，是 運 用 了 「自創」的手法來翻譯。
( 原 ） “I could play Ercles rarely...”(1.2.31-2)
( 譯 ） 「我扮腰大十圍嗰個巨靈神最絕」（9)
「巨靈神」是中國神話中托塔天王的猛將，而 原 文 的 「 E r c le s」 
是 希 臘 神 話 中 的 大 力 神 。譯者以譯語系統的文學作品西遊記中的 
人 物 「巨靈神」來 代 替 原 文 ，正是運用譯語文化產物來歸化原語 
文 化 產 物 的 例 子 。
( 原 ） “And the quaint mazes in the wanton green”(2.1.99)
( 譯 ） 「八卦陣迷宮庭院變荒蕪」（32)
「八 卦 陣 」是 中 國 傳 說 中 一 種 按 八 卦 方 位 佈 置 的 陣 法 。原文的 
「 quaint m a zes」是 指 ，在村莊裏一些用來比赛的錯综複雜的小路。 
譯 者 引 用 「八 卦 陣 」來 翻 譯 ，也是以譯語文化產物來歸化原語文 
化 產 物 的 翻 譯 手 法 。
( 原 ） “On meddling monkey， or on busy ape."”(2.2.181)
( 譯 ） 「係多手馬騮定反斗貔貅」（36)
(原 ）“Whereat， with blade， with bloody blamefiil blade”
(5.1.147-8)
( 譯 ） 「立 刻 拔 劍 ，拔斑爛碧血劍」（110)
此 外 ，譯 者 把 原 文 「a p e」和 「 bloody blamefUl b la d e」 ，分別改
以 、古籍中提過的兩種猛獸「貔貅」和金庸武俠小說「碧血 劍 」來
代 替 。這 種 處 手 法 ，是譯者加進自己的理解，以 歸 化 和 「自創」的 
手 法 來 翻 譯 。
黎 翠 珍 翻 譯 的 《難得糊塗》 ，把 原 文 「Phoenix」（1 : 7 5)譯成 
「火 鳳 凰 」（1-2-4)。 「Phoenix」是埃及傳說中的長生鳥，又稱為不  
死 鳥 。而譯文中的「火鳳凰」是古代傳說中的百鳥之王，雄 性 為 鳳 、 
雌 性 為 凰 。又因為相傳鳳為火之精，所以得此名字。由於原語文化  
的 「P h oen ix」和 譯 語 文 化 的 「火鳳凰」相 接 近 ，譯者就以譯語文  
化 的 產 物 來 轉 換 原 文 ，是採用了歸化的翻譯手法。
楊 世 彭 翻 譯 的 《無事生非》中 ，也有運用典故。其 中 的 例 子 有 ：
( 原 ）“But she is none.”(4.1.40)
( 譯 ） 「可是她已非完璧」（IV-1-3)
根 據 原 文 整 段 對 白 的 意 思 ，「But she is n on e」是 指 「她已經不是  
個 處 女 」 。譯 者 引 用 了 《史記•廉頗藺相如列傳》中 所 提 到 的 「完 
璧 」來 翻 譯 。由 於 ，後 人 用 「完璧」來比喻原物完好無損的意思， 
所 以 ，譯者借這條典故來比喻「處女」 。這 種 處 理 手 法 ，是譯者運  
用譯語文化常用的表達手法來歸化原文的翻譯。
( 原 ） “You seem to me as Dian in her orb’’(4 .1.57)
( 譯 ） 「我把妳當作月裏嫦蛾一般神聖」（IV-1-4)
譯者以中國神話中的月亮女神「嫦 蛾 」，來代替原文中古希臘的月  
亮 女 神 黛 安 娜 。雖 然 ，兩者都代表月亮的女神，但是它們所包含的  
文化卻有一定程度的差距。所以譯者以「嫦 蛾 」來 翻 譯 ，也是歸化
的 翻 譯 。
楊 世 彭 翻 譯 的 《李爾王》 ，把 原 文 的 「 J u n o」（2.4.22) ，即羅
馬 神 話 中 的 天 后 ，以中國神話傳說中地位最崇高的女神 -----「王母
娘 娘 」（11-56)來 替 代 。
在 《仲夏夜之夢》一 劇 ，楊 世 彭 把 「heaven」（2.2.243)譯 成 「天 
宮 」（11-25)。所 謂 「天宮」，是中國傳說指天帝和神仙居住的宮殿， 
譯 者 以 「天 宮 」來 翻 譯 ，也是歸化了原文「heaven」的 意 思 。




色化」的 翻 譯 。這個環境並不屬於原劇的時空；因 此 ，由語言反映  
出 來 的 「本 色 化 」時 空 和 「異化」的戲劇時空朝兩個不同的方向發  
展 。雖 然 ，有些例子如陳鈞潤以「巨靈神」來 替 代 「E rcles」是因 
為原文是屬於原語文化的產物，所以譯者為了把信息直接傳遞給譯  
語 觀 眾 ，則要作強制性偏移；然 而 ，譯者在譯文中引進這些屬於譯  
語 文 化 的 典 故 ，例 如 ：「八卦陣」 、「貔貅」 、「嫦 蛾 」等 等 ，譯  
語觀眾自然會產生譯語文化的聯想，令 譯 文 傾 向 「本色 化 」 。
_________________________________第四章香港莎士比亞戲劇翻譯演出本的時空處理
( 二 ）偶發詞
本論 文 第 三 章 已 經 討 論 過 ，因應社會背景和文化因素的變化， 
每 一 個 時 代 都 會 造 出 一 些 獨 有 的 用 語 。104據 《中國語言學大辭典》 
解 釋 ，偶 發 詞 是 「在具體言語活動中為了達到特定修辭目的臨時創  
造 的 新 詞 」。語言學 家 認 為 ，這些新詞運用的大多是修辭同義手段， 
即 是 在 一 個 特 定 的 語 境 （時間和空間），運用借代辭格來形成的修  
辭 。105因 此 ，這 類 偶 發 詞 ，明顯地只是屬於某一個時間和空間的。 
所 以 ，只有在該社會或時代生活的人，才能夠充分掌握其意義。就 
算 這 些 特 殊 用 語 留 存 後 世 ，但是由於社會背景或文化因素的變遷， 
大 家 其 理 解 也 有 所 不 同 。
在 陳 鈞 潤 翻 譯 的 《仲夏夜之魘》裏 ，翻譯劇就出現了大量因應
香 港 政 治 形 勢 而 構 成 的 偶 發 詞 。其 中 有 ：
( 原 ) “Here is the scroll of every man’s name， which is 
thought fit, through all Athens... (1.2.4-5)
( 譯 ） 「係全城上街搵食嘅兄弟一人一票直選出嚟嘅」 
( 8 )
( 原 ) “then read the names o f the actors, and so grow to a 
point” （1.2.9-10)
( 譯 ） 「瞰 先 至 『鹹 』接吖嗎」 （8 )
( 原 ） “I will walk up and down here， and I will sung."” 
(3.1.130)
( 譯 ） 「我 響 到 行 來 行 去 ，歌 照 唱 ，戲 照 做 」 （5 6 )
104 Jiri Levy: 'The translation o f verbal art/ in Semiotics of Art, p.67.
⑽ 同 註 3 8 ，頁 1 2 1 。
譯 者 分 別 以 「一人一票直選」 、「『鹹 』接 」 、「歌 照 唱 、戲 照 做 」 
(改 自 「馬 照 跑 、舞 照 跳 」）來 翻 譯 「the scroll of every man」、「grow  
to a p o in t 」 、 「 and I will su n g」 。以上的令丨】子 可 見 ，譯者是按自  
己的闡釋把這些因應九十年代的香港，面對主權易手而創造出的特  
殊 新 詞 加 進 譯 文 裏 。譯者稱這些特殊新詞為「九七詞彙」 。1G6除了 
這 些 「九 七 詞 彙 」外 ，譯者在劇文中還加入了一些香港文化的產品  
在 内 。如 ：
(原）“This is a knavery o f them to make me afeard.”
(3.1.119-120)
( 譯 ） 「佢 地 夾 定 哂 出 喱 招 『投 奔 怒 海 』…… 」 （5 6 )
原 文 的 意 思 是 「這是他們的惡作劇，要嚇唬我」。而譯者卻用了一  
齣 香 港 電 影 「投奔怒海」來 代 替 ，正是譯者運用了「自創」的翻譯  
手 法 ，把個人的理解引進譯文中。
譯者把這些九十年代香港的特殊用語和香港的文化產物加進  
翻 譯 劇 裏 ，自然把翻譯劇的語言時空帶到九十年代的香港。這個翻  
譯手法顯然是在譯文中注入譯語文化的產物，是 「本 色 化 」的 翻 譯 。
正如本章開首指出，本章討論的十一個保留原劇戲劇時空的漢  
譯 莎 劇 ，理論上會以較貼緊原文的「異化」手 法 來 翻 譯 。然 而 ，综 
觀 以 上 列 舉 的 例 子 ，不論是 譯 者 用 「文内解釋」 、歸 化 或 「自創」 
的 翻 譯 手 法 來 處 理 ，他們所運用的某些詞彙 （包括劇名和戲劇人  
名 、習 語 、制度和習俗常用詞彙、方言詞）或修辭（典 故 和 偶 發 詞 ），
1Q6 陳 鈞 潤 譯 ： 《仲夏夜之魘》手 抄 本 （未出版） ，頁 5 。
都顯露了他們在譯文中引進了譯語文化的產物，是 較 「本 色 化 」的 
翻 譯 。換 言 之 ，這個情況和那個預期的「異化」譯 本 並 不 吻 合 。論  
文 最 後 的 總 結 部 分 ，會嘗試解釋這個現象，並說明戲劇翻譯是牵涉  
很 多 不 同 的 多 元 系 統 的 翻 譯 活 動 。
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從第二章以多元系統論來分析香港話劇和翻譯劇的發展，推論  
到由於香港翻譯劇佔據了香港 話 劇 多 元 系 統 的 中 心 位 置 ，所以理論  
上 香 港 翻 譯 劇 會 傾 向 以 「異 化 」的處理手法來翻譯，保留原劇的特  
色 ，以 革 新 本 地 的 話 劇 ，推 動 其 發 展 。然 而 ，漢譯莎劇的時空處理  
從 第 四 章 的 分 析 可 見 ，十九個譯本中有七個大禮上是以「本 色 化 」 
的 手 法 來 處 理 原 劇 的 戲 劇 時 空 ，把戲劇時空移植到譯語文化的時空  
裏 。這 個 「本 色 化 」的戲劇時空處理手法已經差不多佔了總漢譯莎  
劇 演 出 本 的 四 成 （見附錄五）。至 於 ，選擇保留原劇戲劇時空的譯  
本 ，譯者在譯文裏都運用 了 不 少 譯 語 語 言 時 空 的 元 素 ’例 如 ’運用 
漢 語 系 統 的 習 語 、制度或習俗常用詞彙、方言詞、典 故 、偶 發 詞 等 。 
這 種 翻 譯 手 法 ，也 會 令 譯 文 傾 向 「本色化」 ，即貼緊譯語文化時空  
而 不 是 保 留 原 劇 的 戲 劇 時 空 。那麼這個現象顯然和第一章由香港翻  
譯劇在香港話劇多元系統的位置而推論到譯者會採用「異 化 」翻譯  
手 法 的 預 測 有 所 出 入 。
為 何 會 出 現 這 個 情 況 呢 ？是否受到戲劇自身的獨特文學形式  
所 限 制 而 出 現 的 無 可 避 免 的 現 象 ？還是多元系統論的位置和翻譯  
手 法 的 相 互 關 係 未 能 解 釋 香 港 翻 譯 劇 的 情 況 呢 ？下文將會就這兩  




「本 色 化 」翻 譯 現 象 ，可以從兩個方面來解釋。其 一 ，正如前文反 
覆 指 出 ，由於原語和譯語之間必然有語言和文化差異，所以為了順 
利 傳 遞 信 息 ，譯者需要作一些改動，以譯語文化的產物來代替原語 
文 化 的 產 物 ，這種改動就是強制性偏移；其 二 ，譯者選擇採用哪種 
翻譯手法是受到不同的翻譯規範而影響的，在這個情況下而作出的 
改 動 ，就 是 非 強 制 性 偏 移 。下文會對這兩個成因作深入的討論。
論 文 第 二 章 提 到 ，戲劇是反映文化、政 治 、經 濟 、藝術等的活 
動 ，原語讀者對原文的語言和文化有深切的了解和體會，自然能夠 
理 解 原 劇 的 意 義 。然 而 ，要把原語文化的產物轉移到譯語文化，這 
實 在 不 是 一 件 簡 單 的 任 務 ，這是因為原語的意符 (sign ifier)和意指 
( s ig n if ie d )之間和譯語的意符和意指之間是必定有距離的。1例如在 
第 四 章 的 分 析 中 指 出 ，譯 者 把 「eu n u ch」譯 成 太 監 ，2雖然兩者都 
是 指 閹 人 的 意 思 ；然 而 ，西 方 的 「e u n u c h」是 侍 奉 貴 族 的 ，而中 
國的太監則是指在宮中侍奉皇帝的閹人，而 且 ，兩個意符所指涉的 
意 指 是 包 含 了 該 文 化 、歷史和傳統在内。換 言 之 ，原語觀眾聽到 
「e u n u c h 」一 字 ，他們聯想到的是在瑰麗的古堡裏一些地位低微、 
服 待 那 些 貴 族 的 閹 人 ；而當譯語觀眾聽到「太監」一 詞 ，就聯想到 
在中國古代宮庭裏服侍皇帝及其家人的閹人。雖 然 ，兩個詞之間的
Octavio Paz: Translation: 'Literature and Letters/ in Theories o f  Translation: A n  
A n th o lo g y  o f  E ssays from  D ryden  to D errida, ed. by Rainer Schulte and John 
Biguenet (Chicago: The University of Chicago Press, 1992)，pp. 153-4.
本論文第四章討論過此例子，詳細資料見頁1 0 5。
意 義 相 當 接 近 ，但是依附在他們身上的文化傳統是不同的。又例如 
譯 者 把 「D ia n 」譯 成 「嫦 蛾 」 ，3兩者的意指都是月亮的女神，但 
是 帶 給 觀 眾 的 聯 想 則 不 盡 相 同 。因 為 ，「D ia n」是希臘神話裏的 
一 個 人 物 ；而 「嫦 蛾 」是中國傳說的人物，還有一個屬於譯語文化 
的 傳 說 故 事 。顯 然 ，兩者之間會引起觀眾不同的聯想，因為這些詞 
語 是 在 不 同 的 文 化 背 景 中 產 生 的 ，其意義不但是字面上的意思，而 
且 還 繼 承 了 當 時 的 歷 史 、社會背景和文化傳統。
不少翻譯理論家都指出，要處理文化障礙不是一件容易的事。 
譯者可以採用各式各樣的手法來處理這些詞彙，如 直 譯 、加 注 、歸 
化 ，甚 至 刪 減 等 等 。3 4其中以直譯和加注是較緊貼原文的方法，即 
論 文 提 到 的 「異 化 」翻譯手法。然 而 ，正如論文反覆強調，戲 劇 （演 
出 本 ）有 別 於 其 他 文 學 形 式 ，這種综合藝術像是電影一樣，它不能 
在 演 出 途 中 暫 定 ，讓作者或譯者站出來對情節或某個晦澀的字詞作 
一 番 解 釋 。因 此 ，要是以直譯或加注的方法來處理上述那些例子， 
雖然達到保留原劇戲劇時空的效果，但是根本不能在演出中實行。 
在 這 個 情 況 下 ，譯者只有選擇歸化或刪減5等處理手法。當 然 ，譯 
者 以 歸 化 手 法 來 翻 譯 ，在譯文中注入譯語文化的產物，會令譯劇的 
語言時空和原劇的戲劇時空出現距離。但 是 ，這個現象也可能是因 
應翻譯實踐裏出現強制性偏移的結果。在兩個語言系統的差距而造
3 本論文第四章討論過此例子，詳細資料見頁 1 1 6 。
4 Peter Newmark: A Textbook o f  Translation, p. 103.
5 根 據 艾 克 西 拉 的 翻 譯 手 法 分 類 ，因為譯者認為原語文化特有項在意識形態 
和 風 格 方 面 都 令 譯 語 讀 者 不 明 白 ，而譯者又不能容許或不願在譯文在加以 
解 釋 ，所 以 採 用 「刪 減 」的翻譯手法來處理原文。由於譯者主動剔除原語 
文 化 的 產 物 ，因 此 ，這種翻譯手法也是傾向「本色化」的 翻 譯 。 （參 Javier 
Franco Aixela: "Culture-Specific Items in Translation/ in Translation, P 〇wer
________ _____ _____________________________ _______________________________第五聿總論
成 #息 未 能 順 利 傳 遞 給 澤 語 讀 者 時 ，改動是無可避免的 。 6
在 戲 劇 演 出 藝 術 裏 ，這些強制性偏移比較其他文學形式的強制 
性 偏 移 為 多 。因為戲劇演出特有的限制，一些本來可以用加注等方 
法 來 解 決 的 差 異 ，在戲劇演出裏都用不上。從這個角度來看，第四 
章 裏 列 舉 的 一 些 例 子 ，如前文所述根本不得不用歸化的手法來處 
理 ’甚至譯語觀眾也許不會發覺譯文裏運用了一些譯語文化的習 
語 ’但這些習語所表現的時空和原劇的戲劇時空畢竟是不同的。事 
實 上 ’這個情況也可以從另一角度來加以說明，根據戲劇翻譯研究 
工作者帕特里斯•帕維斯(Patricepavis)指 出 ，原劇是屬於原語文化 
的 產 物 。原 劇 被 翻 譯 後 ，上演給譯語觀眾欣赏，譯文已經是譯語文 
化 的 一 部 分 。7所以譯語觀眾就算在觀看譯劇時聽到那些習語、方 
T 詞 、典 故 等 等 ，也不容易察覺譯文當中所出現的某些譯語系統的 
習語或制度和社會習俗常用詞彙不是屬於原語文化的產物；縱然察 
覺也不一定會覺得兩者的時空有衝突。
但 是 ，從第四章的分析可見，有些例子是譯者主動改動原文， 
甚至在譯 文 中 加 進 個 人 的 「創作」在 内 。例如第四章討論劇名和戲 
劇人物名字的處理問題時指出，楊世彭翻譯的《仲夏夜之夢》把原 
劇 六個工人名字改以諧音的中國名字（丁德 實 、祝 德 高 、馮 德 美 、 
朱 德 香 、宋德順和韓德好），又把四個服待眾仙之后的仙女的角色
Subversion^ pp.64 .)
Gideon Toury: In Search o f  a  Theory o f  Translation^ p.55, 116-7.
Patrice Pavis: 'Problems of Translation for the Stage: Interculturalism and Post­
modern Theatre/ in The Play Out o f  Context: Transferring Plays from  Culture to 
Culture^ ed. by Hanna Scolnicov and Peter Holland (Cambridge: Cambridge
University Press, 1989)，pp.26-7.
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換 以 譯 語 文 化 的 四 季 花 神 來 代 替 。8反觀原文是否隱含了不可轉換 
的原語文化產物而令譯者需要作強制性偏移呢？首先，六個工人的 
職 業 分 別 是 木 匠 、細木工人 、織造工、修補風箱工人、補鋪匠和裁 
縫 ，這六個行業並不是原語文化的特產，而是譯語文化社會裏也存 
在 的 行 業 。如 此 說 來 ，譯者以歸化的手法來處理這六個工人的角色 
並 不 算 是 強 制 性 偏 移 。另外，原文的四個花仙換以中國的四季花神 
的 例 子 也出現同樣的情況。在原語文化裏，所有自然界的東西都有 
屬 於 他 們 的 仙 子 ，例如花有花仙、樹有樹仙等；而譯語文化裏也有
同 樣 的 例 子 ，如中國古典小說《西遊記》裏就出現過無數屬於自然 
界 的 神 仙 。
此 外 ，陳 鈞 潤 翻 譯 的 《仲夏夜之魘》 ，也出現過只屬於九十年 
代香港文化社會的特 殊詞彙在 内 。9這些改動也不因為原語和譯語 
之間出現差異而引發的強制性偏移。換言之，譯者作出這些改動並 
不是基於語言系統的差異的強制性偏移，究竟譯者為何要在選擇了 
保 留 原 劇 戲 劇 時 空 的 同 時 ，又在譯文中引入這些譯語文化產物，令 
譯 文 傾 向 「本色化」呢 ？下文將會作詳細的分析。
首 先 ，以上述列舉楊世彭翻譯《仲夏夜之夢》的 歸 化 翻 譯 為 例 ， 
譯 者 認 為 ，莎士比亞以這些工人的角色和原劇中B o tto m 的角色來 
開四個仙女的名字的玩笑來加強原文的戲劇效果。要是採用直譯的 
手 法 來 處 理 原 文 ，對於譯語觀眾而言大部分都並不惹笑。所以譯者 
選 擇 以 「現代都市中常見的工人」和 「四季花神」來 代 替 ，「相信
本論文第四章討論過此例子，詳細資料見頁 7 9 。 
本論文第四章討論過此例子，詳細資料見頁 1 1 8 -9 ❶
頗 能 令 中 國 觀 眾 捧 腹 」 。1()從這段文字可見，譯者在保留原劇的戲 
劇 時 空 同 時 ，為顧及譯文的戲劇效果和譯語觀眾的反應而捨 r 異 化 」 
而 取 「本 色 化 」的 翻 譯 策 略 。
另 外 ，陳 鈞 潤 也 在 〈為香港觀眾翻譯戲劇〉一 文 中 指 出 ，譯者 
個 人 有 一 個 習 慣 ，「不論用甚麼背景、古今中外也好，總愛在劇本  
中 找 機 會 套 進 本 港 時 下 流 行 口 頭 禪 或 時 事 大 事 。」11基於這個原  
因 ，譯 者 在 翻 譯 《仲夏夜之魘》時 ，也在譯文中加入不少「九七詞 
彙 」 12 ( 即論文第四章第三節討論過的偶發詞） 。
從 以 上 兩 位 譯 者 對 其 採 用 「本色化」翻譯手法的解釋都顯示  
了 ，在 戲 劇 翻 譯 實 踐 裏 ，除了受制於原文的規範和譯語文化的規範 
外 ，還有譯者的個人喜好都是決定譯文是傾向「異 化 」 ，還 是 「本 
色 化 」的 翻 譯 的 因 素 之 一 。
除了譯者的喜好這個因素會影響譯劇傾向「異 化 」 ，還 是 「本 
色 化 」的 翻 譯 外 ，還有劇團的宗旨也是決定因素之一。因為在戲劇 
演 出 本 的 翻 譯 實 踐 裏 ，除了譯者以外，劇困宗旨也會影響譯者的翻 
譯 策 略 。正如香港話劇團和中英劇團都演出過漢譯莎劇演出本，劇 
團 宗 旨 都 是 要 推 動 話 劇 成 為 香 港 普 及 文 化 ：香 港話劇團的宗旨是  
「普 及 話 劇 藝 術 ，培 養 本 地 觀 眾 。」13而中英劇團的宗旨是『以 「本
參 見 一 九 九 七 年 香 港 話 劇 團 演 出 《仲夏夜之夢》場 刊 ，頁 6 。
陳 鈞 潤 ••〈為 香 港 觀 眾 翻 譯 戲 劇 〉 ，載 方 梓 勳 、蔡 錫 昌 編 ： 《香 港 話劇論 
文 集 》 ，頁 2 1 2 。
陳 鈞 潤 ： 《仲 夏 夜 之 魘 》手 抄 本 （未出版） ，頁 5 。
參 見 香 港 話 劇 團 九 七 /九 八 劇 季 簡 介 。
地 化 」的 劇 目 ，迎合觀眾的口味』。要達到這個普及話劇的目標， 





化 ，在香港文化裏只佔小部分的空間。另 外 ，有學者也曾指出，香 
港 話 劇 和 電 視 、電影的普及程度相比，甚至是觀眾人數或演出規 
模 ，仍然有一段頗大的距離。所 以 ，大部分劇團的方針都是要推動 
話 劇 成 為 香 港 的 普 及 文 化 。為了達到這個目的，劇團會把流行音 
樂 、電 視 、電 影 、漫畫等等普及文化的模式，引入話劇這門表演藝 
術 中 。14從以上的評論可見，要普及話劇的其中一個條件，是要引 
入 主 流 文 化 的 元 素 。這些流行文化正是屬於譯語文化的產物，如果 
劇團的宗旨是「普及話劇」，而這個宗旨又影響到譯者的翻譯策略， 
繼而把譯語文化的產物引進翻譯劇裏，換言之這就是「本色化」的 




略 和 手 法 ，雖然在時空處理的問題上，他們選擇了保留原劇的戲劇
論文第二章對此問題已作詳細分析，有關資料見頁26 - 8。
Susan Bassnett: c Still Trapped in the Labyrinth: Futher Reflections on Translation 
and Theatre/ in Constructing Cultures: E ssays on L iterary Translation  ̂ed. by 
Susan Bassnett and Andre Lefevere (Clevedon: Mutilingual Matters, 1998),
時 空 ，但 是 他 們 未 必 一定會全盤採用「異化」的手法來翻譯劇本。 
在 上 述 因 素 的 影 響 下 ，就算碰上一些不是原語和譯語語言系統出現 
差 異 的 情 況 ，他們或許也會在譯文中加進一些譯語文化的產物在 
内 ，這些非強制 性 偏 移 正 是 譯 者 選 取 「本色化」翻 譯 策 略 的 結 果 。
第二節多元系統論與戲劇翻譯研究
本 章 第 一 節 指 出 ，由於受到譯者的喜好、劇 團 的 宗 旨 ，甚至是 
觀 眾 口 味 等 因 素 的 影 響 ，所以在保留原劇戲劇時空的漢譯莎劇演出 
本 裏 出 現 了 譯 語 文 化 產 物 ，因而令譯本傾向「本色化」的 翻 譯 。為 
甚麼這個情況和本論文第二章提出，由於香港翻譯劇佔據香港話劇 
多 元 系 統 的 中 心 位 置 ，因而影響譯者的翻譯策略和手法傾向「異 化 」 
這 個 推 論 不 大 吻 合 ？是多元系統未能解釋香港翻譯劇的情況，還是 
另 有 原 因 呢 ？論文餘下部分會重新審視多元系統論，並說明多元系 
統 論 和 戲 劇 翻 譯 研 究 之 間 的 關 係 。
論 文 第 二 章 提 到 ，多元系統論的基本假設是一個多元系統由多 
個 交 錯 或 重 疊 的 系 統 組 成 ，它們之間互相影響和依賴。* 16就以香港 
多 元 系 統 為 例 ，在這個多元系統裏的各個較小的多元系統就像一個 
網 絡 一 樣 ，其中有文學多元系統、經濟多元系統、政治多元系統等
p.93.
16 Itamar Even-Zohar: cPolysystem Studies/ in P oetics Todciy Vol.l 1 (1990), p.47- 
8 . ( 譯 文 見 莊 柔 玉 譯 ： 〈翻譯文學在多元系統中的位置〉 ，載 陳 德 鴻 、張 
南 峰 編 ： 《西方翻譯理論選》 （未出版） 。）
等 ，交 織 出 香 港 的 文 化 多 元 系 統 。香港文化多元系統又與另一些文 
化 多 元 系 統 互 相 關 聯 ，繼而組成較大的多元系統。最 後 ，這些較大  
的 多 元 系 統 就 會 組 成 一 個 巨 型 多 元 系 統 (mega-polysystem) 。由於系 
統 是 互 相 依 存 的 ，所以整個世界的文學、經 濟 、政治等等都在這個 
巨 型 多 元 系 統 之 内 互 相 影 響 ，換 言 之 ，香港也是處身於這個巨型的 
多 元 系 統 之 内 。17所 以 ，要審視一個系統的問題，必須考慮到它與 
其 他 系 統 之 間 的 關 係 ，而不能孤立地觀察一個系統。換 言 之 ，要全 
面 探 討 香 港 話 劇 多 元 系 統 的 問 題 ，必須了解它和其他系統之間的關 
係 。
正 如 前 一 節 提 到 ，譯者除了根據個人的喜好還會受劇團宗旨的 
影 響 而 選 取 翻 譯 策 略 。以多元系統論的分析，其 實 所 謂 劇 團 宗 旨 ， 
正 好 證 明 了 戲 劇 不單是文學多元系統的一部分，還是演出藝術多元  
系 統 的 一 部 分 。論 文 第 二 章 指 出 ，戲劇可以作為閱讀本看待，也可 
以 作 為 演 出 的 藍 本 ，要是一齣戲是一個演出本，那麼這個文本還要 
顧 及 戲 劇 演 出 的 限 制 ，而劇團正是戲劇演出的限制之一，這個論點 
上 文 已 討 論 過 。另一個戲劇演出限制是導演的風格。以 廖 梅 姬 、溫 
梁 麗 裳 翻 譯 的 《春風吹渡玉門關》為 例 ，這 個 譯 本 是 受 到 《春風吹 
渡 玉 門 關 》 的 導 演 所 影 響 ，才把原劇的戲劇時空移植到「本 色 化 」 
的 古 代 哈 薩 。18換 句 話 說 ，譯者不單受到文學多元系統的限制，還
1 7 同 上 ，頁 1 1 ， 2 7 。
18 — 九 八 九 年 由 香 港 演 藝 學 院 演 出 的 《春風吹渡玉門關》 ，導演毛俊輝曾經  
指 出 ： 「我 覺 得 將 《春 》劇 改 為 中 國 古 代 背 景 的 故 事 ，特 別 是 發 生 在 塞 外  
少 數 民 族 的 區 域 裏 非 常 適 合 ，給觀眾一種又親切又新鮮的浪漫情懷以及遍  
地 青 葱 的 大 自 然 世 界 。」由 此 可 見 ，譯 者 是 受 到 導 演 的 影 響 ，把原劇 的 戲  
劇 時 空 轉 換 至 「本 色 化 」的 戲 劇 時 空 。參 見 毛 俊 輝 ：〈我 如 何 找 到 那 陣 「春 
風 」 〉 ，載 鐘 景 輝 編 ：《天后/生觀音與瑪利亞/春風吹 渡 玉 門 關 》 （香 港 ：
受 到 演 出 藝 術 多 元 系 統 規 範 的 限 制 。
此 外 ，論文的第二章和本章第一節還指出，從觀眾人數比例來 
看 ，話劇在香港不及電影或電視那樣普及。所以有劇界人士認為， 
要 普 及 話 劇 ，就必須與電影或電視競爭觀眾。不論這個論點是否得 
到 普 遍 的 認 同 ，但是它卻揭示了在香港文化多元系統内，話劇多元 
系統除了屬於文學多元系統以外，起碼還是部分地附屬於香港多元 
系 統 中 的 演 藝 娛 樂 多 元 系 統 。要是和其他從屬於演藝娛樂多元系統 
的 多 元 系 統 相 比 （例 如 ：電視娛樂多元系統、電影娛樂多元系統 
等 ） ，香港話劇多元系統並未普及，換句 話 說 ，香港話劇多元系統 
要和其他屬於香港演藝娛樂多元系統的多元統競爭，即香港話劇多 
元系統是處於香港演藝娱樂多元系統較邊緣的部分。而翻譯劇在演 
藝娛樂多元系統的位置也必然是處於較邊緣地帶。雖 然 ，翻譯劇佔 
據了香港話劇多元系統的中心位置，但是香港話劇多元系統只屬於 
香港演藝娛樂多元系統的較邊緣部分，翻譯劇自然也在香港文化多 
元 系 統 的 邊 緣 。這個關係必然影響到劇團或導演的取向，以及譯者 
的 翻 譯 目 的 和 手 法 。
根 據 多 元 系 統 論 ，要是當翻譯文學處於文學多元系統的邊緣位 
置 時 ，譯語社會的翻譯規範會是模仿譯語文學中主要類別早已確立 
的 規 範 和 模 式 ，與翻譯文學處於文學多元系統的中心位置的行為模 
式 截 然 不 同 。19譯者受到翻譯規範的影響，所選取的翻譯手法自然 
也傾向以譯語文化的產物來代替原語文化的產物。把這個推論套在
香 港 演 藝 學 院 戲 劇 學 院 ，1991 ) ，頁 7 4 。 
同 註 1 6 ，頁 5 0 。
香 港 翻 譯 劇 裏 ，似乎是十分吻合的。再次審視香港漢譯莎劇演出本 
的 時 空 處 理 手 法 ，十九個漢譯莎劇演出本中，七個是改變了原劇的 
戲 劇 時 空 ，大部分更把戲劇時空移植到中國的背景；另外保留原劇 
戲 劇 時 空 的 十 二 個 譯 本 ，或多或少都在譯文裏加進譯語文化的產物 
而 令 語 言 的 時 空 傾 向 接 近 「本色化」的翻譯而不是「異化 」的 。這 
種 「本 色 化 」的 翻 譯 策 略 ，正是翻譯處於多元系統的較邊緣位置時 
出 現 的 現 象 。換 言 之 ，漢譯莎劇演出本時空處理傾向「本色化」與 
香港話劇多元系統處於香港演藝娛樂多元系統的位置不無關係。
從 上 述 的 討 論 可 見 ，譯者的翻譯策略和翻譯手法是受很多不同 
的 因 素 影 響 ，要 是 單 從 某 一 、兩個角度來討論戲劇翻譯的問題，就 
像論文第二章只考慮香港翻譯劇在香港多元系統的位置而推論的  
翻 譯 手 法 一 樣 ，只是一個片面的分析。戲劇翻譯涉及的系統繁多， 
而多元系統論正是一個着重把各多元系統納入討論範圍之内的論  
說 ；因 此 ，要發展戲劇翻譯的研究，似乎多元系統論能為此提供一 
個 合 適 的 框 架 。
既 然 ，戲劇翻譯研究是一個涉及多個不同多元系統的研究，所 
以要討論香港漢譯莎劇的時空處理的「本色化」翻 譯 手 法 ，也可能 








年 份 上演劇目總數 翻譯劇 非翻譯劇* 漢譯莎劇
1977/78 5 4 1 1
1978/79 6 3 3 1
1979/80 5 3 2
1980/81 7 6 1 1
1981/82 7 4 3 1
1982/83 8 4 4
1983/84 8 4 4 1
1984/85 7 4 3
1985/86 6 4 2 1
1986/87 6 2 4 1
1987/88 7 3 4
1988/89 8 2 6 1
1989/90 8 4 4 1
1990/91 9 5 4
1991/92 8 3 5
1992/93 8 4 4 ... ...........................
1993/94 8 3 5 1
1994/95 7 3 4
1995/96 7 3 4
1996/97 7 4 4 1
1997/98 6 6
總 數 148 72 76 11
*非 翻 譯 劇 是 指 創 作 劇 和 改 編 小 說 、電 視 、電影等的話劇。
註 ：資料由香港話劇團提供
P付
香 港 演 藝 學 院 戲 劇 學 院 上 演 話 劇 和 翻 譯 劇 演 出 統 計
(1986-1997 )
年 份 上演劇目總數 翻譯劇 非翻譯劇* 漢譯莎劇
1986 3 1 2
1987 4 4 1
1988 8 6 2
1989 9 9 1
1990 9 6 3 1
1991 5 3 2
1992 8 4 4 1
1993 6 6
1994 8 6 2 1
1995 7 5 2
1996 9 7 2
1997 3 1 2
總數 79 58 21 5
*非 翻 譯 劇 是 指 創 作 劇 和 改 編 小 說 、電 視 、電影等的話劇。
註 ：資 料 參 考 〈戲劇學院歷年演出劇目〉 ，載 《戲劇藝術》 （香 港 ：香港演 
藝 學 院 ） 。
附 錄 三
漢 譯 获 劇 在 港 演 出 年 表 （1977-1997 )
( 資 料 只 包 括 香 港 話 劇 團 、中英劇團、海豹劇團和演藝學院歷年公演的莎劇）








1980 香港 Romeo and Juliet
羅密歐與朱麗葉
鮑培昭 
(朱 生 豪 ）
1981 香港 The Taming of the Shrew
馴悍記
楊世彭
1981 海豹 King Lear 
李爾王
黎翠珍
1983 香港 The Merchant of Venice 
威尼斯商人
楊世彭
1985 香港 Measure for Measure 
請君入甕
英若誠






1987 中英 A Midsummer Nights Dream 
仲夏夜之魘
陳鈞潤
1987 演藝 The Comedy of Errors
難得糊塗
黎翠珍
1988 香港 Twelfth Night 
第十二夜
陳鈞潤
1988 中英 The Two Gentlemen of Verona
君子好逑
陳鈞潤
1989 香港 Much Ado About Nothing
無事生非
楊世彭








1993 香港 King Lear 
李爾王
揚世彭
1994 演藝 Twelfth Night 
第十二夜
廖梅姬








The Comedy o f Errors 難得糊塗
The Taming o f the Shrew 馴悍記
The Tw o Gentlemen o f Verona 君子好述
A Midsummer Night’s Dream 仲夏夜之魔/仲夏夜之夢
The Merchant o f Venice 威尼斯商人
Much Ado About Nothing 無事生非
As You Like It 春風吹渡玉門關
Twelfth Night 元宵/第十二夜
Measure for Measure 請君入甕












劇目 原劇戲劇時空 譯者 譯劇劇名 演出劇團4 公演年分 譯劇戲劇時空#
The Comedy o f Errors Ancient/Ephesus 黎翠珍 難得糊塗 演藝 1987 依菲斯
King Lear Ancient/Britain 黎翠珍 李爾王 海豹 1981 英國
楊世彭 李爾王 香港 1993 古代不列顛
Macbeth Middle Age/Scotland 周勇平、畢浩明 獄君記 香港 1978 蘇格蘭
Measure for Measure Renaissance/Vienna 英若誠 請君入甕 香港 1985 維也納
The Merchant o f Venice Renaissance/V enice 楊世彭 威尼斯商人 香港 1983 威尼斯
The Midsummer N ight5s Dream Ancient/Athens 陳鈞潤 仲夏夜之魘 中英 1987 雅典
楊世彭 仲夏夜之夢 香港 1997 雅典
M uch Ado About Nothing Middle Age/M essina 楊世彭 無事生非 香港 1989 麥西那
Rom eo and Juliet Renaissance/Verona 鲍皓昭（朱生豪） 羅密歐與朱麗葉 香港 1980 維洛那
The Taming o f the Shrew Renaissance/ Padua 楊世彭 馴悍記 香港 1981 帕度亞




劇目 原劇戲劇時空 譯者 譯劇劇名 演出劇團4 公演年分 譯劇戲劇時空#
As Y ou Like It Middle Age/Arden 廖梅姬、溫梁詠裳 春風吹渡玉門關 演藝 1989 古代哈薩
Hamlet Middle Age/Denmark 何文匯 王子復仇記 香港 1977 五代十國時期的南漢
Othello Renaissance^  enice 陳尹瑩 嫉 香港 1986 春秋時代的齊國
The Tempest Renaissance/an 
uninhabited island
廖梅姬、溫梁詠裳 暴風雨 演藝 1989 未來太空船、廢墟










The Two Gentlemen of 
Verona
Renaissance/Verona 陳鈞潤 君子好逑 中英 1988 廿十年代軍閥割據下的廣柬
+ 本附錄的漢譯莎劇時空處理手法的分類，按照各譯者在譯劇裏列明的是保留原劇的戲劇時空，還是改變原劇的戲劇時空來劃分。在此 







徵 引 及 參 考 書 目
原始資料
中 文 劇 本
陳 鈞 潤 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《第十二夜》 （7V吻 汾 手 抄 本 。香 港 ：市政 
局 1 一 九 八 八 °
-------- : 《君 子 好 迷 》 C T w o  Gentlemen o f  Verona ) 手 抄 本 。未 出 版 。
----- : 《元 宵 》 （7W ////iM g/i〇 手 抄 本 。未 出 版 。
-------- : ( 仲 夏 夜 之 魔 C A M idsw m ner N igh t’s  Dream  ) 手 抄 表 。未 出 版 。
陳 尹 瑩 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《嫉 》 （0 決e/te ) 手 抄 本 。香港••市政局，一九八
六 。
何 文 匯 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《王子復仇記》 （Zfom/故） 。香 港 ：學 津 出 版 社 ， 
一 九 七 九 。
黎 翠 珍 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《李爾王》 （沿 喂 Lear ) 手 抄 本 。未 出 版 。
----- ： 《難 得 糊 塗 》 （ Cbme办 ) 。香 港 ：香 港 演 藝 學 院 ，一九
八 八 。
廖 梅 姬 、溫 梁 祙 裳 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《暴風雨》 （7Zie re/wperf) 。香 港 ：香 
港 演 藝 學 院 ，一 九 八 九 。
----- : 《春 風 吹 渡 玉 門 關 》 （ 。香 港 ：香 港 演 藝 學 院 ，一九
九 一 °
梁 實 秋 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《暴風雨》 （7 ^  ，載 梁 實 秋 譯 《莎士比
亞 全 集 》 第 一 集 。台 北 ：遠東圖書公司，一 九 八 一 。
----- : 《惡 有 惡 報 》 （ ) ，載梁實秋譯《莎士比亞全集》
第 一 集 。台 北 ：遠 東 圖 書 公 司 ，一九八一。
----- : 《維 洛 那 二 绅 士 》 （7%e ) ，載 梁 實 秋 譯 《莎
士 比 亞 全 集 》第 一 集 。台 北 ：遠東圖書公司，一 九 八 一 。
本徵引及參考書目的排列次序，中文部分按作者或譯者的姓氏的漢語拼音順序排列，而英 
文部分則按作者的姓氏並依其字母順序排列。
— ••《錯 中 錯 》 （77ieCome办 ，載 梁 實 秋 譯 《莎士比亞全集》 
第 二 集 。台 北 ：遠 東 圖 書 公 司 ，一九八一。
— : 《無 事 自 擾 》 级 ） ，載 梁 實 秋 譯 《莎士比亞 
全 集 》 第 二 集 。台 北 ：遠東圖書公司，一九八一。
— ： 《如 願 》 { A s  You Like I t ) ，載梁實 秋 譯 《莎士比亞全集》第 三 集 。 
台 北 ••遠 東 圖 書 公 司 ，一九八一。
-----••《烕 尼 斯 商 人 》 （ ) ，載 梁 實 秋 譯 《莎士比亞
全 集 》 第 三 集 。台 北 ：遠東圖書公司，一九八一。
-----: 《刷 悍 婦 》 （77ie ) ，載梁實秋譯《莎士比亞全集》
第 三 集 。台 北 ：遠 東 圖 書 公 司 ，一九八一。
-----: 《仲見夜夢》 （ A Midsummer Night’s Dream ) ，载梁實秋譯《莎士比
亞 全 集 》 第 三 集 。台 北 ：遠東圖書公司，一 九八一。
— ： 《第 十 二 夜 》 （ ，載 梁 實 秋 譯 《莎士比亞全集》第四 
集 。台 北 ：遠 東 圖 書 公 司 ，一九八一。
----- : 《羅 密 歐 與 朱 麗 葉 》 （/tom的 ) ，載 梁 實 秋 譯 《莎士比亞全
集 》 第 九 集 。台 北 ：遠 東 圖書公司，一九八一。
----- : 《馬 克 白 》 （Mac如 认 ） ，載 梁 實 秋 譯 《莎士比亞全集》第 九 集 。台
北 ：遠 東 圖 書 公 司 ，一 九 八 一 。
— ： 《哈 姆 雷 特 》 （//aw/e〇 ，載梁實秋譯《莎士比亞全集》第 十 集 。台 
北 ：遠 東 圖 書 公 司 ，一 九 八 一 。
----- : 《李 爾 王 》 （尺/>^Ẑ r ) ，載梁實秋譯《莎士比亞全集》第 十 集 。台
北 ：遠 東 圖 書 公 司 ，一 九 八 一 。
周 勇 平 、畢 浩 明 譯 /莎 士 比 亞 作 ：《弒君記 》 （ Macbeth ) 手 抄 本 。香 港 ：市 
政 局 ，一 九 七 八 。
朱 生 豪 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《奥瑟羅》 （〇/加//0 ) 。台 北 ：世 界 書 局 ，一九九 
六 年 五 月 。
----- : 《哈 姆 雷 特 》 （ 。台 北 ：世 界 書 局 ，一九九六年五月。
----- : 《李 爾 王 》 （ ) 。台 北 ：世 界 書 局 ，一九九六年五月。
----- : 《馬 克 白 》 （A^ rc知 /A ) 。台 北 ：世 界 書 局 ，一九九六年五月❶
----- : 《羅 密 歐 與 朱 麗 葉 》 （凡 。台 北 ：世 界 書 局 ’ 一九九
六 年 六 月 。
-----: 《暴 風 雨 》 （77ie 。台北••世界書局，一九九六年七月。
— •《皆 大 歡 喜 》 （ 。台 北 ：世 界書局，一九九六年七月。
-----: 《量 罪 記 》 （M eost/re/orM eost/re ) 。台 北 ：世 界 書 局 ，一九九六年
七 月 。
-----••《烕 尼 斯 商 人 》 （ ) 。台北••世界書局，一九
九 六 年 七 月 。
----- : 《無 事 煩 惱 》 （M !/c/i A fo >4如说Mrf/wwg ) 。台 北 ：世 界 書 局 ，一九
九 六 年 七 月 。
----- : (仲瓦夜之夢} Q A Midsummer Night’s Dream ) 。台 ib •世界書局，
一 九 九 六 年 七 月 。
----- : 《錯 誤 的 喜 劇 》 （ TTie Cb/we办 ) 。台北••世界書局，一九九
六 年 八 月 。
----- : 《維 洛 那 二 紳 士 》 （77ie 7\w  ) ° 台 北 ：世界書
局 ，一 九 九 六 年 八 月 。
----- : 《馴 悍 記 》 C The Taming of the Shrew ) 。台ib ••世界 書 局 ，一九九六
年 八 月 。
----- ： 《第 十 二 夜 Twelfth Night ) 。台北••世界書局，一九九六。
楊 世 彭 譯 /莎 士 比 亞 作 ： 《馴悍記》 （77^ 。香港••市
政 局 ，-—九八一 0
----- : 《威 尼 斯 商 人 》 （7 ^  ) 手 抄 本 。香 港 ：市 政 局 ：
一 九 八 三 。
----- : 《無 事 生 非 》 （A/mc/i A fo 执/呢）打 字 本 。香 港 ：市 政 局 ’
一 九 八 九 0
----- ••《李 爾 王 》 （ ) 打 字 本 。香 港 ：市 政 局 ，一 九 九 三 。
----- : ( 仲  I 夜 之 夢 } (  A M idsum mer N igh t’s Dream ) h  字 各 。未 舡 版 。
英 若 誠 譯 /莎 士 比 亞 作 ：《請君入甕》 （祕 ⑽ 手 抄 本 。香 港 • 
市 政 局 ，一 九 八 六 。
英 文 劇 本
Shakespeare, William: A Midsummer Night's Dream, in The Complete Works o f  
W illiam  Shakespeare. London: Oxford University Press, 1906.
-------- : A s  You Like It, in The Complete Works of William Shakespeare. London:
Oxford University Press, 1906.
-------- : Hamlet^ in The Complete Works of William Shakespeare. London:
Oxford University Press, 1906^
-------- : Ki ng  Lear, in The Complete Works of William Shakespeare. London:
Oxford University Press, 1906.
-------- : Macbeth^ in The Complete Works of William Shakespeare. London:
Oxford University Press, 1906.
-------- : Measure  fo r  Measure^ in The Complete Works of  William Shakespeare.
London: Oxford University Press, 1906.
-------- : Muc h  Ado  About Nothing, in The Complete Works o f  William
Shakespeare. London: Oxford University Press, 1906.
-------- : Othello^ in The Complete Works of William Shakespeare. London:
Oxford University Press, 1906.
-------- : Ro me o  and  Juliet^ in The Complete Works of  William Shakespeare.
London: Oxford University Press, 1906.
-------- : The Comedy o f  Errors, in The Complete Works of  William Shakespeare.
London: Oxford University Press, 1906.
-------- : The Merchant o f  Venicey in The Complete Works of  William Shakespeare.
London: Oxford University Press, 1906.
-------- : The Taming o f  the Shrew  ̂ in The Complete Works of  William Shakespeare.
London: Oxford University Press, 1906.
-------- : The Tempest, in The Complete Works of  William Shakespeare. London:
Oxford University Press, 1906.
-------- : The Two Gentlemen of  Verona, in The Complete Works o f  William
Shakespeare. London: Oxford University Press, 1906,
-------- : Twelfth Night, in The Complete Works of  William Shakespeare. London:
Oxford University Press，1906.
間 接 資 料
中 文 書 目
陳 錦 波 ： 《抗 戰 期 間 香 港 的 劇 運 》 。 （出版社及出版年分不詳）
陳 善 偉 ： 《英 漢 • 漢 英 翻 譯 學 詞 匯 》 。香 港 ：香港中文大學，一 九 九 三 。
方 文 惠 主 編 ： 《英 漢 對 比 語 言 學 》 。福 州 ：福建人民出版社，一 九 九 一 。
方 梓 勳 、察 錫 昌 編 著 ： 《香港話劇論文集》 。香 港 ：中天製作有限公司，一 
九 九 二 。
方 梓 勛 、田 本 相 編 ： 《香港話劇選》 。北 京 ：文化藝出版社，一 九 九 四 。 
高 名 凱 ••《語 言 論 》 。北京••商務印書局，一九九五。
關 傑 才 ： 《英 譯 廣 東 口 語 詞 典 》 。香 港 ：商務印書館，一 九 九 零 。
何 文 匯 ••《王 子 復 仇 記 》 。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七九。
------: 《王 子 復 仇 記 》 。香 港 ：勤+緣 出 版 社 ，一九九二。
亢 西 民 主 編 ： 《莎士比亞戲劇赏析辭典》 。山 西 ：山西教育出版社，一九九
二 。
黃 美 序 ： 《戲 劇 欣 赏 》 。台 北 ：三 民 書 局 ，一九九五。
孔 慧 怡 、朱 國 藩 合 編 ： 《各師各法談翻譯》 。香 港 ：吳多泰中國語文研究中 
心 ，一 九 九 三 。
金 隄 、奈 達 ••《論 翻 譯 》 。北 京 ：對外翻譯出版社，一 九 八 四 。
黎 翠 珍 主 編 ： 《翻 譯 評 赏 》 。香港••商務印書館，一九九六。
李 夢 桃 、程 錫 麟 、林 必 果 譯 ： 《莎士比亞戲劇精解》 。四 川 ：四川大學出版 
才土，-— 九 八 八 °
梁 秉 鈞 ••《香 港 的 流 行 文 化 》 。香 港 ：三 聯 書 店 （香港）有 限 公 司 ’ 一九九
— 〇
羅 竹 風 主 編 ： 《漢 語 大 詞 典 》 。香 港 ：三 聯 書 店 ；上 海 ：上 海 辭 書 出 版 社 ， 
一 九 九 三 。
馬 森 ： 《當 代 戲 劇 》 。台 北 ：時報出版公司，一九九一。
----- : 《西 潮 下 的 中 國 現 代 戲 劇 》 。台 北 ：書林出版有限公司，一 九 九 四 。
馬 威 ： 《戲 劇 語 言 》 。河 北 ：河北人民出版社，一九九二。
馬 也 ： 《戲 曲 藝 術 時 空 論 》 。北 京 ：中國戲劇出版社，一九八八。
毛 學 河 、恍 文 杰 主 編 ： 《現代成語巨典》 。大 連 市 ：大 連 ，一 九 九 三 。
孟 憲 強 ••《中 國 莎 士 比 亞 評 論 》 。吉 林 ：吉林教育出版社，一 九 九 一 。
閔 家 驩 、晁 繼 周 、劉 介 明 編 ： 《漢語方言常用詞詞典》 。杭 州 ：浙江教育出 
版 社 *  一 九 九 一 0
藍 凡 ： 《中 西 戲 劇 比 較 論 稿 》 。上 海 ：學林出版社，一九九二。
盛 思 維 ： 《香 港 翻 譯 劇 的 本 地 化 現 象 1985-1995》 。香港中文大學碩士研究 
論 文 ，一 九 九 六 。
孫 家 场 ： 《莎 士 比 亞 與 現 代 西 方 戲 劇 》。四 川 ：四川教育出版社，一 九 九 四 。
孫 述 宇 、金 聖 華 ：《英譯中一英漢翻譯手冊》。台 北 ：聯經出版社事業公司， 
一 九 七 七 。
饒 秉 才 、歐 陽 覺 亞 、周 無 忌 編 ： 《廣州話方言詞典》 。香 港 ：商 務 印 書 館 ， 
一 九 九 六 。
譚 霈 生 ： 《論 戲 劇 性 》 。北 京 ：北京大學出版社，一九八一。
譚 霈 生 、路 海 波 ： 《話劇藝術概論》 。北 京 ：中國戲劇出版社，一 九 八 六 。
唐 樞 主 編 ： 《中 華 成 語 熟 語 辭 海 》 。北 京 ：學 苑 ，一九九五。
枉 義 群 ： 《西 方 現 代 戲 劇 流 派 作 品 選 （ 一 ）》 。 北 京 ：中國戲劇出版社 ， 一  
九 八 九 。
王 佐 良 ： 《莎 士 比 亞 緒 論 》 。重 慶 ：重慶出版社，一九九一。
胡 裕 樹 ••《現 代 漢 語 》 。上 海 ：上海教育出版社，一九八一。
香 港 大 學 亞 洲 研 究 中 心 ： 《「香港中國戲劇現況」研討會議錄》 。香港：香 
港 大 學 亞 洲 研 究 中 心 ，一九六八。
香 港 演 藝 學 院 戲 劇 學 院 、香 港 戲 劇 協 會 ：《香港戲劇論壇報告書》 。香 港 ： 
香 港 演 藝 學 院 ，一 九 八 六 。
香 港 戲 劇 協 會 ： 《九十年代香港劇壇點將錄第一輯》 。香 港 ：天鹤文化工作 
室 及 香 港 戲 劇 協 會 ，一 九 九 二 。
----- : 《九 十 年 代 香 港劇壇點將錄第二輯》 。香 港 ：香港戲劇協會，一九九
姚 一 葦 ： 《欣 賞 與 批 評 》 。台 北 ：聯經出版事業公司，一九八九。
張 德 明 ： 《語 言 風 格 學 》 。台 灣 ：東北師範大學出版社，一九九五。
張 泗 洋 主 編 ： 《莎士比亞的三重戲劇一■研究、演 出 、教學》 。長 春 ：東北師 
范 大 學 出 版 社 ，一 九 八 八 。
鄭 定 歐 ： 《香 港 粵 語 詞 典 》 。江 蘇 ：江蘇教育出版社，一 九 九 七 。
中 國 莎 士 比 亞 研 究 會 編 ： 《莎士比亞在中國》 。上 海 ：上 海 文 藝 出 版 社 ，一 
九 八 七 。
鍾 景 輝 編 ： 《天后 /生觀音與瑪利亞/春風吹渡玉門關》 。香 港 ：香港演藝學院 
戲 劇 學 院 ，一 九 九 一 。
周 兆 样 ： 《中 譯 莎 士 比 亞 研 究 》 。香 港 ：未 名 書 局 ，一 九 七 六 。
----- 《漢 譯 《哈 姆 雷 特 》的研究》 。香 港 ：香港中文大學出版社，一 九 八 一 。
朱 雯 、張 君 川 主 編 ：《莎士比亞辭典》 。安 徽 ：安徽文藝出版社，一 九 九 二 。
中 文 論 文
陳 鈞 潤 ： 〈為 香 港 觀 眾 翻 譯 戲 劇 〉 ，載 方 梓 勳 、蔡 錫 昌 編 著 ： 《香港話劇論 
文 集 》 ，頁 2 0 9 - 2 1 6。香 港 ：中天製作有限公司，一 九 九 二 。
----- : 〈從 《第 十 二 夜 》到 《元宵》 〉 ，載方梓勳、蔡 錫 昌 編 著 ： 《香港話
劇 論 文 集 》 ，頁 21 7 - 2 3 0。香 港 ：中天製作有限公司，一 九 九 二 。
陳 麗 音 ：〈簡述香港的話劇劇本創作 (1950-1974)〉，載方梓勳、蔡 錫 昌 編 著 ： 
《香 港 話 劇 論 文 集 》 ，頁 29 - 4 9。香 港 ：中天製作有限公司，一九九
二 。
----- : 〈香 港 創 作 劇 研 究 所 面 對 的 困 難 〉 ，載方梓勳、蔡 錫 昌 編 著 ： 《香港
話 劇 論 文 集 》 ，頁 9 1 - 9 7。香 港 ：中天製作有限公司，一 九 九 二 。
陳 善 偉 ： 〈香 港 翻 譯 劇 的 回 顧 1980-1990〉 ，載方梓勳、蔡 錫 昌 編 著 ： 《香 
港 話 劇 論 文 集 》，頁 167-192。香 港 ：中天製作有限公司，一 九 九 二 。
方 俊 ： 〈 「可 憐 的 王 子 」 — 試評香港話劇團「王子復仇記」的 演出〉 ， 
載 《崇 基 學 生 報 》 ，一九七八年二月。文章轉引自何文匯改編：〈編 
者 導 言 〉 ， 《王子復仇記》 ，頁 25- 2 8。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七 
九 年 三 月 。
方 梓 勛 ： 〈序 〉 ，載 方 梓 勛 、田 本 相 編 ：《香港話劇選》 ，頁 8 - 3 4。北 京 ： 
文 化 藝 出 版 社 ，一 九 九 四 。
國 賓 ： 〈 「王 子 復 仇 記 」的 改 編 和 上 演 （上 ） > ，載 《華僑日報》劇影藝術 
版 第 二 七 七 期 ，一九七八年三月廿一日。文章轉引自何文匯改編：〈編 
者 導 言 〉 ， 《王 子 復 仇 記 》 ，頁 1 8 - 2 0。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七
九 年 三 月 。
------： 〈 「王 子 復 仇 記 」的 改 編 和 上 演 （中） > ，載 《華僑日報》劇影藝術
版 第 二 七 八 期 ，一 九 七 八年四月 八 日 。文章轉引自何文匯改編：〈編 
者 導 言 〉 ， 《王 子 復 仇 記 》 ，頁 2 0 - 2 1。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七 
九 年 三 月 。
------••〈 「王 子 復 仇 記 」的 改 編 和 上 演 （下 ）〉 ，載 《華僑日報》劇影藝術
版 第 二 七 九 期 ，一九七八年四月廿五曰。文章轉引自何文匯改編：〈編 
者 導 言 〉 ， 《王 子 復 仇 記 》 ，頁 22 - 2 3。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七 
九 年 三 月 。
何 文 匯 ••〈開 場 白 〉 ，載 何 文 匯 改 編 ： 〈編者導言〉 ， 《王子復仇記》 ，頁 
I-9 。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七九年三月。
------： 〈編 者 導 言 〉 ，載 何 文 匯 改 編 ： 《王子復仇記》 ，頁 1 - 9 。香港••學
津 出 版 社 ，一 九 七 九 年 三 月 。
------： 〈敘 〉 ，載 何 文 匯 著 ：《王子復仇記》 。香 港 ：勤+緣 出 版 社 ，一九九
—一  〇
------: 〈 《王 子 復 仇 記 》首 演 場 刊 轉 載 〉 ，載何文匯著： 《王子復仇記》 ，
頁 1 - 1 0 。香 港 ：勤+緣 出 版 社 ，一九九二。
胡 澤 剛 ： 〈試 論 典 故 的 翻 譯 〉 ，載 《外國語》 ，一九九八年第一期，頁 6 1 ❶ 
上 海 ：上 海 外 國 語 學 院 ，一 九 九 八 。
胡 志 毅 ••〈莎 士 比 亞 戲 劇 在 中 國 〉 ，載田本 相 、董健主 編 ： 《中國話研究》 
第 三 期 ，頁 53 - 6 8 。北 京 ：文化藝術出版社，一九九一年六月。
毛 俊 輝 ： 〈我 如 何 找 到 那 陣 「春 風 」〉 ，載鐘景輝編：《天后/生觀音與瑪利 
亞 /春 風 吹 渡 玉 門 關 》 ，頁 7 4 - 7 5 。香 港 ：香港演藝學院戲劇學院， 
一 九 九 一  °
藍 青 ： 〈改 編 莎 劇 觀 眾 受 落 — 看 話 劇 《王子復仇記》〉，載 《新晚報》 ， 
一 九 七 八 年 一 月 五 日 。文章轉引自何文匯改編：〈編者導言〉 ，《王 
子 復 仇 記 》 ，頁 9 - 1 0。香 港 ：學津出版社，一九七九年三月。
藍 宇 ： 〈王 子 復 仇 記 改 編 手 法 成 功 〉 ，載 《香港時報》 ，一九七八年一月二 
十 五 日 。文 章 轉 引 自 何 文 匯 改 編 ：〈編者導言〉 ，《王子復仇記》 ， 
頁 1 5 - 1 7 。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七九年三月。
黎 翠 珍 ： 〈絃 外 之 音 ：劇本翻譯的幾個問题〉，載方梓勳、蔡 錫 昌 編 著 ：《香 
港 話 劇 論 文 集 》 ，頁 231 - 2 4 3。香港••中天製作有限公司，一 九 九 二 。
----- : 〈談 西 方 戲 劇 漢 語 演 出 本 的 翻 譯 〉 ，載孔慧怡、朱 國 藩 合 編 ： 《各師
各 法 談 翻 譯 》 ，頁 123 - 1 3 7。香 港 ：吳多泰中國語文研究中心，一九
九 三 。
李 華 川 ••〈王 子 復 仇 記 不 失 為 佳 作 〉 ，載 《星島晚報》 ，一九七八年一月十 
六 曰 。文 章 轉 引 自 何 文 匯 改 編 ：〈編者導言〉 ，《王子復仇記》 ，頁 
1 2 - 1 3 。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七九年三月。
李 援 華 ••〈漫 談 香 港 劇 壇 現 況 〉 ，載 《香港文學月刊》第 三 期 ，頁 6 4 - 6 6 。 
香 港 ：香 港 文 學 雜 誌 社 ，一九八五年三月。
----- : 〈香 港 戲 劇 發 展 年 表 〉 ，載 《香港文學月刊》第 七 期 ，頁 2 5 - 2 7 。香
港 ：香 港 文 學 雜 誌 社 ，一九八五年七月。
----- : 〈香 港 話 劇 發 展 的 回 顧 （一 ）〉 ，載 《戲劇藝術》創 刊 號 ，頁 3 5 - 3 7。
香 港 ：香 港 演 藝 學 院 ，一九八七年七月。
----- : 〈香 港 話 劇 發 展 回 顧 （二 ）〉 ，載 《戲劇藝術》第 二 期 ，頁 1 5 - 1 9。
香 港 ：香 港 演 藝 學 院 ，一九八八年二月。
----- : 〈敘述本屆中文文學週有關創作劇的報告並略抒己見〉 ，載 《戲劇藝
術 》 第 三 期 ，頁 1 8 - 2 0。香 港 ：香港演藝學院，一九八九年六月。
----- : 〈我 對 香 港 話 劇 發 展 的 回 顧 與 期 望 〉，載 《香港文學月刊》第 一 百 期 ，
頁 1 2 - 1 5 。香 港 ：香港文學 雜 誌 社 ，一九九三年四月。
----- : 〈漫 談 香 港 話 劇 發 展 〉 ，載 《香港文學月刊》第 十 五 期 ，頁 8 6 - 9 1 。
香 港 ：香 港 文 學 雜 誌 社 ，一九八六年三月。
----- : 〈香 港 劇 壇 的 追 憶 及 反 思 〉 ，載 方 梓 勳 、蔡錫昌編著： 《香港話劇論
文 集 》 ，頁 5 1 - 6 8。香 港 ：中天製作有限公司，一 九 九 二 。
廖 梅 姬 ： 〈為 演 出 而 翻 譯 〉 ，載 《戲劇藝術》第 七 期 ，頁 1 1 - 1 5。香 港 ：香 
港 演 藝 學 院 ，一九九三年十二月。
林 立 三 ••〈 《暴 風 雨 》導 演 的 話 〉 ，載 《戲劇藝術》第 四 期 ，頁 5 0 。香 港 ： 
香 港 演 藝 學 院 ，一 九 九 零 。
容 宜 燕 ： 〈一九四九年以來香港話劇的發展〉 ，載香港大學亞洲研究中心： 
《 「香 港 中 國 戲 劇 現 況 」研討會議錄》 ，頁 95 - 1 0 1。香 港 ：香港大 
學 亞 洲 研 究 中 心 ，一 九 六 八 。
石 平 ： 〈 《哈 姆 雷 特 》 的 改 編 — 看 粵 語 話 劇 《王子復仇記》 〉 ，載 《大 
公 報 》，一 九 七 八 年 一 月 八 曰 。文章轉引自何文匯改編：〈編者導言〉， 
《王 子 復 仇 記 》 ，頁 U M 1 。香 港 ：學津出版社，一九七九年三月。
----- : 〈 《哈 姆 雷 特 》 中 國 化 — 談 《王子復仇記》的 改 編 （上 ）〉 ，載
《新 晚 報 》 ，一 九 七 八 年 一 月 廿 一 日 。文章轉引自何文匯改編：〈編 
者 導 言 〉 ， 《王 子 復 仇 記 》 ，頁 13 - 1 4。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七 
九 年 三 月 。
------: 〈 《哈 姆 雷 特 》 中 國 化 — 談 《王子復仇記》的 改 編 （下 ）〉 ，載
《新 晚 報 》 ，一 九 七 八 年 一 月 廿 二 日 。文章轉引自何文匯改編：〈編 
者 導 言 〉 ， 《王 子 復 仇 記 》 ，頁 1 5 。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七九
年 三 月 。
石 琪 ： 〈好 評 如 潮 • 重 演 爆 滿 〉 ，載 《明報》 ，一九九三年六月十九日。文 
章 引 自 次 文 化 普 及 文 化 系 列 (23): 《我和春天有個約會》 ，頁 1 5 5 。 
香 港 ：次 文 化 有 限 公 司 ，一 九 九 五 。
王 宏 志 ： 〈中 國 式 的 《王 子 復 仇 記 》 ：談何文匯博士的改編劇本〉 ，載方梓 
勳 、蔡 錫 昌 編 著 ： 《香港話劇論文集》 ，頁 193-208。香 港 ：中天製 
作 有 限 公 司 ，一 九 九 二 。
------: 〈評 價 「翻 譯 」的 「標 準 」— 簡 談 《哈姆雷特》的幾個中文譯本〉 ，
載 孔 慧 怡 、朱 國 藩 合 編 ： 《各師各法談翻譯》 ，頁 9 3 - 1 0 5。香 港 ： 
吳 多 泰 中 國 語 文 研 究 中 心 ，一 九 九 三 。
王 曉 元 ：〈漫 談 文 學 作 品 中 的 人 物 命 名 及 其 翻 譯 〉，載 《中國翻譯》第 三 期 ， 
頁 3 2 - 3 3 ，一 九 九 三 。
香 港 演 藝 學 院 ： 〈香港話劇團十年演出劇目表〉 ，載 《戲劇藝術》第 一 期 ， 
頁 1 8 - 2 4 。香 港 ：香 港 演 藝 學 院 ，一九八七年七月。
------: 〈戲 劇 學 院 歷 年 演 出 劇 目 〉 ，載 《戲劇藝術》第 九 期 ，頁 6 6 - 7 3。香
港 ：香 港 演 藝 學 院 ，一九九五年十二月。
姚 柱 林 ： 〈時 間 在 戲 劇 中 的 應 用 〉 ，載廣州市文化局編： 《新時代戲劇論文 
選 》 ，頁 232 _247 。東 莞 ：廣 州 市 文 化 局 ，一九八九。
袁 惠 兒 ： 〈香 港 話 劇 的 商 業 化 傾 向 〉 ，載梁秉鈞編：《香港的流行文化》 ， 
頁 1 5 5 - 1 6 4 。香 港 ：三 聯 書 店 （香港）有 限 公 司 ，一 九 九 三 。
雲 ： 〈莎 劇 香 港 化 〉 ，載 《文美月刊》第十一 期 ，頁 4 7 。香 港 ：文與美出版 
社 ，一 九 七 八 年 二 月 。
張 曼 儀 ：〈《哈 姆 雷 特 》疾 病 比 喻 的 漢 譯 — 翻譯過程的多系統制約探討〉， 
載 孔 怨 怡 、朱 國 藩 合 編 ：《各師各法談翻譯》 ，頁 107-121。香 港 ： 
吳 多 泰 中 國 語 文 研 究 中 心 ，一 九 九 三 。
張 美 瑜 ： 〈悍 婦 難 馴 — 論戲劇翻譯與角色塑造〉 ，載 《中國語文通訊》 
第 二 十 七 期 ，頁 3 7 - 4 5 。香 港 ：吳多泰中國語文研究中心，一九九三 
年 九 月 。
張 南 峰 ：〈從 《好 的 ，首 相 》看文學翻譯的理論和實踐〉，載 《好 的 ，首相》 ， 
頁 5 7 3 。香 港 ：香 港 中 文 大 學 ，一九九三。
鄭 景 鴻 ： 〈短 評 「王 子 復 仇 記 」〉 ，載 《大姆指》第七十三期，一九七八年。
文 章 轉 引 自 何 文 匯 改 編 ：〈編者導言〉，《王子復仇記》，頁 2 3 - 2 5。 
香港••學津出版社，一九七九年三月。
鍾 景 輝 ••〈舞 台 生 涯 四 十 年 〉，載 方 梓 勳 、蔡錫昌編著：《香港話劇論文集》， 
頁 2 3 - 2 7 。香 港 ：中天製作有限公司，一九九二。
周 兆 祥 ： 〈險 中 求 勝 的 白 衣 哈 姆 雷 特 〉 ，載 《號外城市雜諸》第 十 七 期 ，一 
九 七 八 年 一 月 。文章轉引自何文匯改編：〈編者導言〉 ，《王子復仇 
i 己》 ，頁 3 1 - 7 0 。香 港 ：學 津 出 版 社 ，一九七九年三月。
----- : 〈莎 劇 的 「翻 譯 」 〉 ，載 周 兆 祥 編 著 《翻譯與人生》 ，頁 6 2 - 6 8。香
港 ：商 務 印 書 局 ，一 九 九 六 。
英 文 書 目
A lvarez, Roman and M . Carmen-Africa Vidal ed.: Translation, Power, Subversion. 
C lvedon; Adelaide: Multilingual Matters Ltd, 1996.
A ristotle: P oetics. Englewood Cliffs, N J . .Prentice Hall, 1968.
B aker, M ona ed. : Routledge Encyclopedia o f  Translation Studies. London and 
N ew  Y ork: Routledge，1998.
B assnett, Susan: Translation Studies. London and New York: Routledge, 1988.
B assnett， Susan and Lefevere, Andre ed/. Constructing Cultures: Essays on 
L iterary  Translation. Clevedon: Multilingual Matters, 1998.
B ennett， Susan: Performing Nostalgia: Shifting Shakespeare and the 
Contem porary  Past. London and New York: Routledge, 1996.
B r o w e r ， R e u b e n  eds.: On Translation. N ew  York: Oxford University Press,
1 9 6 6 .
C a s e y ， F rancis: K in g  Lear by William Shakespeare. London: Macmillan 
E d u c a tio n  L t d ，1986 .
C h a n , S in -w a i and D avid  Pollard ed.: Encyclopedia o f  Translation. Hong Kong: 
C h in e se  U n iversity  o f  H ong Kong, 1995.
C h e s te r m a n ， A n d rew  ed.: Readings in Translation Theory. Finland: Oy Finn 
L ectu ra  A b, 1989.
C h o r , Y i-w o n g :  A Study  o f  Cnatonese Translation o f  Play Titles, Character Names, 
Songs, Settings  and  Puns in Six Shakespeare 9s Comedies. Hong Kong: 
C h in e se  U niversity  o f  H ong Kong Master o f  Philosophy Thesis, 1995.
C ry sta l, D a v id  and D avy , Derek: Investigating English Style. London: Longman, 
1 9 7 9 .
G e n tz le r， E d w in : Contemporary Translation Theories. London: Routledge， 
1 9 9 3 .
H e rm a n s , T h e o  ed.: The Manipulation o f  Literature: Studies in Literary 
Translation. N e w  York: St. Martin’s Press, 1985.
S ed.: U tera tu re  cmd Trcmslation: New  P erspective  irt L iterary  
S tu d ie s . Belgium : A cco, 1978.
J o h n sto n , D a v id  ed. : Stages o f  Translation. London: Absolute Press，1996.
L e fe v e r e , A ndre: Translating Literature: Practice and Theory in a  Comparative 
L itera tu re  Context. N ew  York: The Modem Language Association o f  
A m erica，1992.
---------: Translation, Rewriting, & the Manipulation of Literary Fame. London:
R o u tle d g e，1992.
L eu v en -Z w a rt , K itty M . Van and Naaijkens, Tou. ed.: Translation Studies: The 
Sta te  o f  the Art. Proceedings of  the First James Holmes Symposium of  
Translation  Studies. Amsterdam: Rodopi, 199L
L y o n s , John  : Language  and  Linguistics. Cambridge: Cambridge University Press, 
1 9 8 1 .
N e w m a rk , Peter: Approaches to Translation. Oxford: Pergamon, 1981.
-------- : A Textbook  o f  Translation. N ew  York: Prentice Hall，1988.
N id a, E u g en e A and Taber, Charles R. : The Theory and Practice o f  Translation. 
L eiden Brill, 1969
N o r d , C hristiane Text A nalysis  in Translation: Theory, Methodology, and 
D id a c tic  A p p lica tio n  o f  a  M odel fo r  Translation-oriented Text Analysis. 
A m sterd am : R odopi，1991.
---------: r r a n s la iin ^  a s  a  Purposeful Activity: Functionalist Approaches Explained.
M an ch ester: S t. Jerome Publishing, 1997.
P fister, M an fred: The Ih eory  an d  Analysis o f  Drama. Cambridge: Cambridge 
U n iversity Press, 1988.
P ickering, K en neth: A M idsum m er Night's Dream by William Shakespeare. 
L o n d o n : Macmillan Education Ltd., 1985.
S ch u lte ， Rainer and Biguenet， John ed“ 77ieor/e5 0/7>vmy/a"wi: J w J /i加 togvq/* 
E ssa y s  f r o m  D ryden  to Derrida. Chicago: The University of Chicago 
P ress, 1992.
S c o ln ic o v , H anna and Holland, Peter ed.: The Play Out o f  Context: Transferring 
P la y s  f r o m  Culture  to Culture. Cambridge: Cambridge University Press, 
1989.
S h uttlew orth, Mark and Cowie, Mona ed.: Dictionary o f  Translation Studies. 
M anchester: St. Jerome Publishing, 1997.
Sx\e\\-¥Lornby, Wl^ry : Translation  Studies: art Integrated Approach. Amsterdam: 
John Benjamins Publishing Company, 1988.
T ay, W illiam , C hou, Ying-hsiung and Yuan Heh-hsiang ed.: China and the West: 
C o m p a ra tive  Literature  Studies. Hong Kong: The Chinese University 
P res, 1980.
T oury, G id eon : In  Search  o f  a  Theory o f  Translation. Tel Aviv: The Porter 
Institute for Poetics and Semiotics, Tel Aviv University, 1980.
---------: T ransla tion  A cross  Cultures. New Delhi: Bahri Publications, 1987.
------:D e sc r ip tiv e  Translation Studies and  Beyond. Amsterdam: John Benjamins
Publishing C o., 1995.
W o n g, W ai-y i: Shakespeare  in Hong Kong: Trcmsplanation and Transposition. 
H ong K ong Baptist University Master of Philosophy Thesis, 1995.
Z u b e r - S k e r n t t .  O rtru n  ed .: The Language o f  Theatre: Problems in the Translation 
a n d  T ra n sp o sitk m  o f  Drama. Oxford : Pergamon Press, 1980.
to  S ta g e :  llie a tre  a s  Translation. Amsterdam: Rodopi Press, 1984.
英 文 論 文
A a lto n e n , S ir k k u . T ran sla tin g  plays or b^cing apple pies: A  functional approach to 
th e  s tu d y  o f  dram a translation / in Translation as Intercultural 
C o m m u n ica tio n :  S elected  Papers From the EST Congress-Prague 1995, 
e d . b y  M ary  S n ell-H o m y ， Zuzana J e ttn w o v i and Klaus Kaindl 
A m ste rd a m : John Benjam ins Publishing Company, 1997.
A ix e la ,  J a v ie r  F ran co: "Culture-Specific Items in Tr^islation,' in Translation, 
P o w er , Su bversion , ed. by Rom an Alvarez and M. Carmen-Afiica Vidal.
C lv e d o n ;  A d ela id e: M ultilingual Matters Ltd， 1
B a s s n e t t ,  S u s a n . T h e  Translator in the T heatre/ in Theatre Quarterly v o l 10, 
1 9 8 1 .
W a y s  T h ro u g h  the Labyrinth: Strategies and Methods for Translating 
T h e a tr e  T e x ts , in r /ie  A/⑽ /加 /a "⑽ 分 厶 ,•你 ed by Theo Hermans. 
N e w  Y o rk : St. M artins Press, 1985.
T ra n sla tin g  for  the Theatre: The Case Against Performability/ in 
Traduction, Terminol〇g ie$ Redaction 4:1, 1991.
: Sti l l  T rap p ed  in the Labyrinth: Further Reflections on Translation and 
T h e a tr e , in Constm cting Cultures: Essays on Literary Translation  ̂ed. by
S u sa n  B a ssn e tt  and Andre Lefevere. Clevedon: Multilingual Matters, 
1 9 9 8 .
C h o u ，S . C . : T h e  N a tu re  and Limitations o f  Shakespeare Translation^^ in China and 
the W est: Comparative Literature Studies, ed. by Tay, WaUam, Chou, 
Y in g -h s iu n g  and Y uan Heh-hsiang. Hong Kong: The Chinese University 
P r e s , 19 8 0 .
E l-S h iy a b , Said: 'V erb al and Non-verbal Constituents in Theatrical Texts and 
Im p lica tio n s  for Translators/ in Nonverbal Communication and 
Translation, ed. by Fernando Poyatos. Amsterdam: John Benjamins 
P u b lish in g  C om pany, 1997.
Even-Zohar, Itmar: translation Theory Today: a Call for Transfer Theory/ in 
P o e tic s  Todays 2:4. Tel Aviv: The Porter Institute for Poetics and 
Sem iotics, Tel Aviv University, 1981.
------- : 4 The Position o f  Translated Literature within the Literary System,' in
T ra n s la tio n  A cro ss  Cultures, by Gideon Toury. New Delhi: Bahri 
Publications, 1987.
--------"Polysystem Studies/ in P oetics Today^ 11:L Tel Aviv: The Porter
Institute for Poetics and Semiotics, Tel Aviv University, 1990.
Garlick, Harry: 4Lau Wun or the Importance of being a Cantonese Hamlet,' in The 
C h in ese  H a m le t w ith  Views and  Points o f  View, by Richard M.W. Ho. 
H ong Kong: Xuejin Publisher, 1979^
G ostand, Reba: 4 Verbal and Non-verbal Communication: Drama as Translation/ in 
The L a n g u a g e  o f  Theatre: Problem s in the Translation and  Transposition 
o f  D ra m a , ed. by Ortrun Zuber-Skerritt. Oxford: Pergamon Press, 1980.
H w ang, Mei-shu: c Allusions/ in E ncyclopedia  o f  Translation, ed. by Chan Sin-wai 
and David Pollard. Hong Kong: Chinese University of Hong Kong, 
1995.
Jakobson, Roman: 4On Linguistic Aspects of Translation,' in On Translation, ed. 
by Reuben Brower. New York: Oxford University Press, 1966.
Janis, Maija: cWhat Translators o f Plays Think About Their Work,' in Target 8:2. 
Amsterdam: John Benjamins, 1986.
--------. cThe Variability o f Drama Translations,' in Recent Trends in Em pirical
T ra n sla tio n  R esearch , ed. by Sonja Tirkkonen-Condit and John Laffling. 
Joensuu: University o f Joensuu, 1993.
Lai  ̂ Chui Chun : c Drama Translation/ in Encyclopedia o f  Translation^ ed. by Chan 
sin-wai. Hong Kong: Chinese University of Hong Kong，1995.
Lefevere, Andre: 'Translating Literature/Translated Literature: the State of the 
A rt/ in The Languages o f  Theatre: Problem s in the Translation and  
T ra n sp o sitio n  o f  Dram a, ed. by Ortrun Zuber-Zkerritt- Oxford: 
Pergamon, 1980.
Levy, Jiri: cThe Translation of Verbal Art/ in Semiotics o f  Art, ed. by Ladislav 
Matejka and Irwin R. Titunik. Massachusetts: Massachusetts Institute of 
Technology, 1977.
Link, Franz H . : 'Translation, Adaptation and Interpretation o f Dramatic Texts/ in 
The Language o f Theatre: Problems in the Translation and Transposition 
o f D ram a  ̂ ed. by Ortrun Zuber-Skerritt. Oxford: Pergamon Press, 1980.
H am berg，Lars: ‘Som e Practical Considerations Concerning Dramatic Translation，，
in B abel 15/2, 1969.
H olm es, Jam es: "Describing Literary Translations: Models and Methods/ in
7>w w 7a //Vw，ed. by James Holmes. Belgium: Acco，1978.
M ateo, M arta: 4Constraints and Possibilities o f Performance Elements in Drama 
Translation: in J995 Perspectives: Stuciies in Transiatology 3: J，1995.
----- . 'Translation Strategies and the Reception o f Drama Performances: a Mutual
Influence，” in Translation as Intercultural Communication: Selected 
P apers From the EST Congress • Prague 1995y ed. by Mary Snell-Homy, 
Zuzana Jettmarova and KJaus Kaindl Amsterdam: John Benjamins 
Publishing Company, 1997.
N o rd，Christiane: ‘Translation as a Process o f Linguistic and Cultural Adaptation/ 
in Teaching translation and interpreting 2: insights, aims, visions  ̂ed. by 
Cay Dollerup and Annette Lindegaard Amsterdam: John Benjamins 
Publsihing Company，1993.
N o w ra, L o u is: 'Translating for the Australian Stage/ in Page to Stage: Theatre as 
Translation  ̂ ed. by Ortrun Zuber-Skerritt- Amsterdam: Rodopi Press, 
1984.
P avis， Patrice: 'Problems o f Translation for the Stage: Interculturalism and 
Postm odern Theatre/ in The Play Out of Context: Transferring Plays
户 o/w CW/t/re to CWft/re， ed. by H a n n a Scolnicov and Peter HoUancL
Cam bridge: Cambridge University Press，1989.
P az, O ctav io: 'Translation: Literature and Letters/ in Theories o f Translation: An 
Anthology o f Essays from Dryden to Derrida  ̂ed. by Rainer Schulte and 
John B iguenet. Chicago : The University o f Chicago Press, 1992-
Schultze，B rigitte: Problem s o f Cultural Transfer and Cultural Identity: Personal 
N am es and Titles in Drama Translation/ in Interculturality and the 
H istorical Study o f Literary Translation  ̂ed. by Harald Kittel and Annin 
Paul Frank. Berlin: Erich Schmidt，1991.
Snell-H om b y，M ary: ‘ “Is this a dagger which I see before me?”： The non-verbal 
language o f drama/ in Nonverbal Communication cmd Translation  ̂ed. by
Fernando P oyatos. Amsterdam: John Benjamins Publishing Company, 
1997.
Stull， H eidi I.: 4 A  Play is a Play-----but Not Necessarily After Its Translation/’ in
A m erican Translators Association Conference-----1986: Proceedings of
the 2 7 th Annual Conference o f the American Translators Association. 
M ed ford: Learned Information, Inc., 1986.
T oury，G id eo n : "The Nature and Role o f Norms in Literary Translation/ in 
L iterature and Translation: New Perspective in Literary Studies  ̂ed- by 
Jam es H olm es. Belgium: Acco, 1978.
----- : "Translated Literature: System, Norm, Performance. Toward a TT-Oriented
A pporach to Literary Translation/ in Poetics Today VoL2:4, 1981.
----- : CA  Rationale for Descriptive Translation Studies/ in The Mcmipulation of
L iterature  ̂ed. by Theo Hermans. New York: St. Martin's Press, 1984.
----- : "Translation, Literary Translation and Preudotranslation/ in Comparative
C riticism , v .6. Cambridge: Cambridge University Press，1984.
----- : 4 W hat are Descriptive Studies into Translation Likely to Yield apart from
Isolated Descriptions?/ in Translation Studies: The State of the Art. 
Proceedings o f the First James Holmes Symposium o f Translation Studies  ̂
ed . by Kitty M , Van Leuven-Zwart and Tou Naaijkens. Amsterdam: 
R od opi, 1991.
V erm eer, H ans J.: cSkopos and commission in translational action,' m Readings in 
Translation Theory  ̂ ed. by Andrew Chesterman. Finland: Oy Finn 
L ectu raA b，1989.
----- : "Translation Today: Old and New Problems/ in Translation Studies: An
Interdiscipline  ̂ ed. by Mary Snell-Homby, Franz Pochhacker &  Klaus 
Kaindl. Amsterdam: John Benjamins Publishing Company, 1992.
W allwarth ， G eorge E .: c Special Considerations in Drama Translation,' in
Translation Spectrum: Essays in Theory and Practice  ̂ ed. by Marilyn 
Gaddis R ose- Albany: State University o f New York Press, 198L
W eissbrod, Rachel: 'Translation Research in the Framework o f the Tel Aviv School 
o f Poeitcs and Semiotics/ inMETA XLIII:1, 1998.
W illson，A . Leslie: cThe Drama Translator and Production: a Perfect Match  ̂ in 
American Translators Association Conference J989y ed- by Haitirnond. 
M edford: Learned Information Inc., 1989.
Z atlin，P h y llis: ^Observations on Theatrical Translation/ in Translation Review
4:1, 1991.
Z u ber-Skerritt, O rtrun: "Translation Science and Drama Translation '̂ in Page to 
S ta g e: Theatre as Translation  ̂ed. by Ortrun Zuber-Skerritt- Amsterdam: 
R o d o p i P ress, 1984.
------: "Tow ards a T yp o logy o f  Literary Translation/ mMETA v .33, 1988.
